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I. HET PROBLEEM 
KA N het ontleenen aan andere meesters wel eens een ge-volg zijn van zwakker vormgevoel, dan is het altijd nog geen bewijs van machteloosheid en het volslagen ont-
breken van uitbeeldingskracht. Men kan het evengoed zien als 
het vergaren en aanwenden van pasklare bouwstof, als een 
middel om zich uit te drukken in een gangbaar spraakgebruik. 
Gerard de Lairesse, die zijn ervaring in de 17de eeuw opdeed, 
verwerpt weliswaar het ontleenen, maar geeft toe dat het veel 
gedaan wordt. „Want veele gewennen zich zo vast daar aan, dat 
zij zelden iets doen, dat niet geheel uit printen of teekeningen 
van anderen gehaald is. Zij, zo haast zij iets zullen aanvangen, 
het zij Geschiedenis, zinnebeeld of Fabel, haaien het met stuk-
ken en brokken bij een, werpende al hun printen, teekeningen 
en Collegiebeelden overhoop, neemende uit de eene een arm 
uit deze een been, hier een tronie, daar een kleed en uit andere 
het l ichchaam en dus hun geheele ordonnantie aan een flans-
sende. Wien komt dan de eere toe 1)?" Kunnen wij nu Lairesse 
gelooven, wanneer hij het gebruik van prenten en teekeningen 
van anderen om het misbruik verwerpt? Wij mogen hier wel 
aarzelen, want, als hij aan een schilder Philips Tideman een 
brief schrijft vol raadgevingen om zoowel van gipsafgietsels en 
ledepoppen veelvuldig gebruik te maken, schijnt hij bevreesd 
te zijn, dat men hem een verwijt ervan zou kunnen maken, dat 
zijn meening, in het Groot Schilderboek geuit, kwalijk te rijmen 
zou zijn met boven gemelden brief 2). Immers hij schrijft zelf 
aan het eind van dezen brief: „zoo getrouwelijk geloof ik dat 
gij het bij u houden zult inzonderheit dit schrijft dat n iemand 
in de hand krijgt omdat ik daar na geen scha noch verwijderingh 
1) Lairesse, Groot Schilderboek 1740.1 Blz. 50. 
2) Lairesse, Groot Schilderboek II. Blz. 19. 
1 1 
van andere vrienden die sulks van mij niet en hebben niet 
mogen komen te lijden." 1) Dat De Lairesse door zulk een intiem 
briefje de vriendschap van anderen zou verspelen, zal nie-
mand gelooven, evenmin vermoedelijk als de schilder Tide-
man. Wij mogen dan ook wel aannemen, dat bij De Lairesse 
tusschen zeggen en doen eenig verschil bestond, niet minder 
voor het gebruik van prenten en andere hulpmiddelen tot 
ontleeningen, dan voor het aanwenden van ledepop en gips-
afgietsels. 
Hoe dan ook, uit zijn Groot Schilderboek klinkt ons in dit op-
zicht een nieuwe theorie tegen, die in den loop der 19de eeuw 
onder de beeldende kunstenaars zou groeien tot een stelregel 
van radicaal individualisme, waarbij men zoo goed als geen 
enkele ontleening meer gedoogen zou. 
Dat men in de 15de eeuw andere inzichten hierover had, over-
eenkomstig den geest der gildegemeenschap, blijkt wel vol-
doende uit verschillende werken 2). In de 16de eeuw, wanneer 
men de kunst van de Italianen leeren wil, wordt het gebruik van 
prenten zelfs aangemoedigd. De titel van een prentenboek van 
1558, waaruit blijkt, dat de uitgever meent hierdoor bij het ont-
leenen door schilders in een behoefte te voorzien, maakt een 
commentaar overbodig 3). Van Mander's Schilderboek is dan 
ook vol van meesters, die eikaars prenten gebruiken. Even on-
bevangen staat de 17de eeuw in het algemeen hier tegenover. 
Als Weyerman ons verhaalt, dat Govert Flinck een schoone ver-
zameling papierkunst, teekeningen zoowel als gravuren bezat 
en hiervan zeer kunstzinnig wist gebruik te maken voor zijn 
1) J. Tideman, Onuitgegeven brief van Gerard De Lairesse, O. A. IV. 
Blz. 223 en 225. 2) H. Floerke, Studien zur Niederl. Kunst u. Kultur-
geschichte, Die Formen des Kunsthandels, 1905, S. 147 en 148. 
3) „Variae variarum regionum typografiae adumbrationes in publicum pic-
torum usum. A Hieronimo Cok delineatae in aes incisae et editae, Ant-
verpiae 1558". 
2 
„historien" en andere schilderijen, dan is dit door dezen schrij-
ver zeker niet bedoeld om den schilder te blameeren 1). 
Ook Houbraken verhaalt ons iets dergelijks van den schilder 
Jan van Assen, al is het dan in minder gunstigen zin, en wijst 
hierbij de prenten van Ant. Tempesta aan 2). Dat het verzamelen 
van papierkunst dikwerf bij den schilder ten doel had, deze te 
doen dienen als hulpmiddel bij zijn werk, blijkt uit den Inven-
taris van G. Netscher : „425 soo prentges als teykeningen dienen-
de tot bijwerck in de schilderiën 3)." 
Als waardige epigoon van Gerard de Lairesse kan hier ter 
illustratie volstaan Roger de Piles met zijn Beknopt verhaal 
van het leven der vermaardste schilders 1725. „Van de nuttig-
heid der printen en derzelver gebruik" als titel van een der 
hoofdstukken zegt ons voldoende. 
Hoe Martin er intusschen voor terugschrikt om ontleeningen te 
aanvaarden, zonder de bijgedachte aan de grootheid van een 
kunstenaar te kort te doen, toont hij door zijn verklaring: „Een 
dergelijk misbruik mag echter bij de groóte meesters niet worden 
verondersteld. Meest gebruikten deze de prenten als teekenvoor-
beelden voor hunne leerlingen 4)." Wij kunnen deze meening 
niet deelen, daar de vondsten er onwederlegbaar tegen spreken. 
Wel werden ook bij het onderwijs aan nog onervaren leerlingen 
prenten gebruikt, maar toch achtte men het werken naar teeke-
ningen van een of anderen meester voor het leeren der techniek 
meer geschikt. Het prentenmateriaal, waaronder dikwijls exem-
plaren van hooge waarde, was toch vooral van belang voor den 
meester zelf bij het ordineeren zijner schilderijen. Meer waarde 
voor den leerling in de 17de eeuw werd toegekend aan het 
werken naar gipsafgietsels, waaronder ook de „Anatomie-man-
1) J. C. Weyerman, Levensbeschrijvingen II 133, III 256 en IV 36. 
2) A. Houbraken, De Groóte Schouburgh II 135. 
3) O. H. V 272. 4) W. Martin, Gerard Dou 1901. Blz. 121. 
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1—2. HOLLANDSCHE SCHOOL 17DE EEUW, BRUSSEL. MICHAEL SWEERTS, RIJKSMUSEUM. 
n e n " te rekenen zijn. Eerst hierna kon het studeeren naar het 
levend model aanvangen 1). Men ziet dan ook, waar studeerende 
jonge schilders worden uitgebeeld, dezen meestal vlijtig werken 
naar gips. Zulke voorstellingen van leerlingen moeten wel aan-
trekkelijk geweest zijn voor den schilder, want ze gaven hem 
de gelegenheid om eens terdege met zijn „ant ieken" te pronken 
en zijn bezit ervan eerder op zijn tafereelen te vergrooten dan te 
verkleinen. De voorkeur voor het gips boven de prent als oefen-
stofvoor den toekomstigen schilder valt ook op in Hoogstraten's 
Inleiding tot de Hooge Schoole der Schilderkonst 2). Hij noemt 
als leermiddel „de Schoone Statuen", maar spreekt slechts ter-
loops van prenten. Een ander schrijver, Wybrand de Geest, ver-
meldt in de voorrede van zijn Kabinet der Statuen „de overgroote 
schilderslessen, die in deze kwaamen te steken en wat profijt 
en voordeel zij aan de schilder-jeugd kunnen bijbrengen". O m 
tot het toepassen van dergelijke beelden aan te sporen wijst hij 
op verschillende groóte meesters, hoe dezen in hun schilderijen 
1) W. Goeree, Inleydinge tot de Al-gemeene Teyckenkonst 1670. Blz. 29 e. v. 
2) S. v. Hoogstraten, Inleiding tot de Hooge Schoole der Schilderkonst. 
Blz. 206. Vgl. Voor het onderricht aan jonge schilders G. J. Hoogewerff, 
Nederl. Schilders en Italiaansche Scholing (Mededeelingen v. h. Ned. Hist. 
Instituut te Rome IX 1929. Blz. 149). 
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„antieke statuen" verwerkten, zooals de Laokoongroep door 
Mytens, een Hercules, een Faun en een Sibille door Rubens, 
het laatste beeld voor een Mariavoorstelling en voor een H . Bar-
bara, de Juno in den tuin der Villa Borghese door Caravaggio 
voor een Maria onder het Kruis. Zoo zette ook Jordaens een 
Hermaphrodi te in een Maria Magdalena om. De schrijver 
noemt nog verschillende andere voorbeelden. Het kan dan ook 
geen bevreemding wekken, dat het gipsafgietsel tot de gewone 
atelieruitrusting behoorde. 
Men doet verkeerd zich Rembrandt voor te stellen als een kun-
stenaar met een werkwijze geheel afwijkend van de gangbare 
methode. Ook hij droeg een schilderskiel, ook hij zwoegde met 
zijn composities, misschien ernstiger dan menig ander, ook hij 
zat gebukt voor den schilderezel op zijn lagen stoel, al was zijn 
techniek, tenminste in de latere jaren, niet de algemeen toege-
paste. Zou ook hij zich dan niet van leeman en gipsafgietsels 
bediend hebben? 
Wij zijn misschien geneigd den inventaris van 1656 na te slaan 
om te zien of zich daarin iets bevindt, dat ons meer licht in 
deze aangelegenheid geven kan. 
Oppervlakkig beschouwd, geeft deze lijst ons geen enkele aan-
wijzing. Het schijnt wel, dat Hofstede de Groot zich hierover 
verwonderde. Immers hij zegt, dat geen schildergereedschap, 
geen schilderezeis, geen stoelen(?), paletten, verven, wrijftafels, 
enz. erin genoemd worden, ofschoon wij uit acte 180 met zeker-
heid weten, dat ze in Rembrandt ' s bezit waren 1). Dat deze 
zaken na zijn dood echter wel aanwezig waren, blijkt uit het 
protokol van den Notaris op 9 December 1669 § 3, evengoed 
als voor Rembrandt ' s kleederen. Maar het is niet zoo verwonder-
lijk als het schijnt, dat dit alles niet genoemd werd in de lijst 
van den inventaris bij zijn faillietverklaring. Men kan moeilijk 
1) Hofstede de Groot, Urkunden über Rembrandt, S. 211. 
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3 ^ 1 . VAN OSTADE, ATELIER, DRESDEN. REMBRANDT, TEYLERS STICHTING, HAARLEM. 
anders uit genoemd protokol besluiten, dan dat men zich eerst 
na Rembrandt ' s dood gerechtigd achtte hierop beslag te leggen. 
He t ligt dan ook voor de hand, dat men den schilder zijn 
schildersbenoodigdheden, voor anderen van weinig of geen 
waarde, behouden liet, evengoed als in onzen tijd den hand-
arbeider bij gerechtelijken uitverkoop zijn hoognoodige gereed-
schap gelaten wordt 1). Tot dit schildersgereedschap behoorde 
in die dagen, behalve palet, penseelen, verven, doek, ramen, 
wrijftafel en schilderezel, nog de bijna onontbeerlijke leeman 
of ledepop. 
Voor al deze ingrediënten geeft vooral Rembrandt ' s tijdgenoot 
Adriaan van Ostade ons een goed inzicht door zijn paneel: het 
schildersatelier, te Dresden. O m den schilder heen liggen op 
den grond uitgespreid verschillende prenten en teekeningen 
voor compositie en „bijwerk". Naast hem links een gipskop en 
rechts op een stoel een palet, penseelen, een flesch met olie en 
een andere, vermoedelijk gevuld met vernis of terpentijn. Maar 
op den achtergrond bij de trap wordt vooral onze aandacht ge-
trokken door een leeman, een houten pop, waarvan de gewrich-
1) Goswin Moll, De Desolate Boedelskamer te Amsterdam 1879. Blz. 99 
en 129. 
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ten bewegelijk zijn door scharnieren en welke gestut wordt door 
een ijzeren stang, ingelaten in een stevig houten blok. Hoe 
bohemienachtig en zelfs armoedig dit interieur ook aandoet, 
het geeft ons toch eenigermate een denkbeeld, hoe dat van 
Rembrandt er zal hebben uitgezien. 
Over het gebruik, dat de kunstenaars van den leeman, zooals 
die op het werk van Ostade, maakten, licht ons wederom De 
Lairesse in zijn reeds aangehaalden brief van 1692 aan Tide-
man verder in : „Als ik na mijn sches zal schilderen, ik teken 
ider beelt appart met een vaste omtrek, elk op een bizonder 
papier, de Tronie, handen en voeten correctelijk naar plaaster 
oft Leeven met al wat er aan dependeert" . . . „Wat de kleeding 
angaat die stel ik op den Leeman" en verder: „Als ik mijn 
Leeman gesteld heb, in sodanige actiën 't zij zittende, of staande, 
so als ik ze van doen heb, met schoonen dag en schaduw, zo 
zet ik mijn kleet daarop, 't zij hoe 't zij, dan neem ik mijn vinger 
en duw se in de vouwen van de Leeden en maake diepsels, 
hier onder den arm, daar tusschen de beenen" 1). 
Al is het voor ons misschien minder van belang te weten, hoe 
De Lairesse op zijn leeman de plooien van een kleed schikte, 
men mag wel aannemen, dat de ledepop voor portret-, genre-
en historieschilders als een belangrijk deel van den inventaris 
werd beschouwd. Zoo moet de oude Terborg er wel over ge-
dacht hebben, toen hij zijn zoon Gerard in 1635 een leeman na-
zond naar Londen. Wij kunnen niet anders verwachten van den 
verstandigen en veel bereisden vader, dan dat hij overtuigd was, 
zijn grooten zoon hiermede een goeden dienst te bewijzen 2). 
In 1678, toen de echtgenoote van Carel Du Jardin stierf, terwijl 
de schilder zelf zich in Italië bevond, werden in den inventaris 
1) Men vergelijke voor dergelijke atelierhulpmiddelen ook: Meder, Die 
Handzeichnung. S. 556 en 557. 
2) W. ν . Bode, Die Meister der Holl. u. Vläm. Malerschulen. S. 104. 
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aangetroffen: „op de Schilderkamer": „een grote en een klijne 
leeman" bovendien: „nog een leeman". Dus zelfs drie, waar-
onder vermoedelijk een levensgroote 1). 
In den door den Notaris opgemaakten inventaris van Rem-
brandt's nalatenschap komen evenals op de boedellijst van 1656 
de schilderbenoodigdheden, waaronder men ook den leeman 
heeft te rangschikken, niet voor. Echter in de lijst van 1669 staat 
ter toelichting, dat de Notaris „de vordere goederen soo van 
schilderijen, teijkeningen, rariteiten, antiquiteiten en anders op 
drie besondere camers" deed zetten en deze verzegelde. Het in 
het protocol van 9 Dec. 1669 genoemde „schildergereetschap" 
van Rembrandt werd daar vermoedelijk tegelijkertijd opge-
borgen. Verder gaan de oorkonden ten opzichte van Rem-
brandt's schildersbenoodigdheden niet, terwijl bovendien van 
den zooveel in die dagen aangewenden leeman in het geheel 
niet gesproken wordt. 
Hieruit echter onmiddellijk de gevolgtrekking te maken, dat 
Rembrandt een dergelijke ledepop niet aanwendde, zou bijna 
even onlogisch zijn als aan te nemen, dat hij zonder palet of 
schilderstuk gewerkt heeft, omdat dit alles nergens uitdrukkelijk 
wordt genoemd. Immers op het schilderij in het Louvre van 
1660 en op dat van 1663 bij Lord Iveagh beeldde Rembrandt 
zich met den schilderstuk en het palet in de hand uit. Evengoed 
echter als Rembrandt's eigen werken hier de inventarisbe-
schrijvingen aanvullen voor deze schildersingrediënten, kunnen 
zij ons ook den weg wijzen voor het gebruik van den leeman. 
Reeds wees Hofstede de Groot erop, dat zich op den achter-
grond van de teekening, die een kijk geeft in Rembrandt's 
atelier op de St. Antoniebreestraat, een leeman schijnt te be-
vinden, ofschoon hij het niet voor onmogelijk houdt, dat deze 












5—6. REMBRANDT, НЕТ OFFER VAN MANOAH. COLL. P. MATHEY, PARIJS. IDEM, STOCKH. 
voorovergebogen figuur een verfwrijvende leerling zijn zou. 
Niet alleen deze trekt echter in dien samenhang onze aandacht. 
Boven links vertoont zich op dezelfde schetsteekening tegen 
den wand een pop, omhangen met een wijden mantel, een muts 
op het hoofd en een langen stok in de hand. Zeer waarschijnlijk 
is dit eveneens een ledepop, waaraan men het een en ander had 
opgehangen, of deed deze zoo eenmaal dienst voor een reeds 
lang vergeten schilderij 1). Duidelijker dan deze schets ver-
toonen ons de beide ontwerpteekeningen voor Manoah's Offer 
(Stockholm en P. Mathey, Parijs) een leeman. De stijve houding 
van den wegzwevenden engel op de beide schetsen wijst er 
niet alleen op, dat wij hier de afbeelding voor ons hebben van 
een opgehangen ledepop, maar toont ons ook, dat Rembrandt 
zelfs geen moeite deed om de scharnieren tusschen onder- en 
bovenbeen en eveneens die in de lendenen, maar bovendien 
1) Hofstede de Groot, Rembrandt's onderwijs aan zijn Leerlingen, Bredius-
bundel. Blz. 80. 
7—8. REMBRANDT, MANSPORTRET, KASSEL EN ZELFPORTRET MET SASKIA, DRESDEN. 
ook de karakterlooze romp te maskeeren. 
Vooral voor portretten moet een dergelijke pop soms goede 
diensten bewezen hebben. Men kan zich voorstellen, dat de te 
portretteeren persoon wel voor zijn gelaat, echter minder gaarne 
voor de andere onderdeelen van zijn figuur, zooals bijv. het 
kostuum, wenschte te „zitten". N o g aannemelijker is dit, wan-
neer het g ing om een portret in staande houding. Dat men dan 
voor de verdere figuur den leeman te hulp riep, laat zich denken. 
Lezen wij Gerard De Lairesse's kritiek op verschillende schil-
ders, die een dergelijke methode toepasten, dan mogen wij wel 
gelooven, dat menig kunstenaar, vooral bij het portret, tot dit 
middel zijn toevlucht nam 1). In zijn Groot Schilderboek vertelt 
deze schilder-schrijver op zijn zelfgenoegzame wijze, hoe menig 
schilder, na het gelaat te hebben geschilderd, „zich dan niet 
1) G. De Lairesse, Groot Schilderboek II 3. 
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9—10. REMBRANDT, MARTIN DAY EN MACHTELD VAN DOORN, ROTHSCHILD, PARIJS. 
meer met het leven bekommer t" en deze zich verder met den 
ledepop behielp, maar bovendien zelfs niet op de handen lette. 
Wij mogen veronderstellen, dat hij hier vooral den portret-
schilder op het oog had. 
Willen wij dit alles nu aan werken van Rembrandt toetsen, dan 
komt hiervoor op de eerste plaats wel in aanmerking het mans-
portret te Kassei, vermoedelijk voorstellende Frans Banning 
Cocq 1). Wij blijven bij het nauwkeurig waarnemen van dit 
schilderij iets bevreemdends voelen. Reeds schreef Gronau, dat 
dit portret, meer dan andere werken van Rembrandt , den indruk 
maakt, van gedwongenheid en onnatuurlijkheid. Alleen degene, 
1) F. Schmidt Degener, Portretten door Rembrandt, O. H. XXXII, 1914. 
Blz. 219. 
11 
die zich ervan bewust is te worden gadegeslagen, neemt een 
houding aan als deze deftig gekleede man, wien men het goed 
kan aanzien, dat hij tamelijk wel met zijn verschijning is inge-
nomen. Bovendien merkt de schrijver op, dat Rembrandt zich 
niet op zijn gemak schijnt gevoeld te hebben bij dit streven 
naar zwierigheid, terwijl het rechterbeen hem voorkomt als 
slecht geteekend 1). 
Dit geeft wel een juiste typeering van het schilderij. Of echter 
iemand, die zich bewust is te worden gadegeslagen, zoo'n 
houding aan zal nemen, moet worden betwijfeld. Want is deze 
houding voor een mensch wel mogelijk? Beginnen wij met het 
onderste gedeelte van het schilderij, dan zien wij, dat de rechter-
voet nog een aanmerkelijk stuk voor den vierkanten afgeknotten 
pilaster geplaatst is, waarop de rechterarm moet rusten. Dit 
laatste is echter slechts schijn: elleboog en rechterarm zijn vóór 
den bovenkant van dezen pilaster geschilderd. Bovendien welke 
actie bedoelde Rembrandt deze figuur te geven? Neemt de ge-
portretteerde een houding van rusten aan of komt hij op ons 
toe? Wij krijgen hier geen duidelijk antwoord op onze vraag. 
De geheele houding heeft iets raadselachtigs. Maar ziet men 
nauwkeurig toe, dan bemerkt men, dat de linkerschouder, die 
volgens den stand der beenen iets naar voren moest komen, juist 
naar achteren is gebogen. Het resultaat hiervan is, dat het 
zwaartepunt achter de beide voeten valt, zoodat de geheele 
figuur noodzakelijk naar de linkerzijde moet omkantelen. De 
eenige verklaring bij een dergelijke, voor ieder mensch on-
mogelijke, houding is, dat Rembrandt dit portret schilderde op 
de door De Lairesse beschreven wijze, n.l. met behulp van den 
leeman, dien hij met de kleederen van dezen heer tooide. Eerst 
duidelijk ziet men bij vergelijking van dit werk met het portret 
van den man op het schilderij te Boston, dat de houding van 
1) Gronau, Meisterwerke in Kassel. S. 12. 
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dezen laatste veel menschelijker Ís, al doet de linkerarm hier 
misschien wat kort aan. Bij het portret van Martin Day (bij 
Rothschild) ontkomt men echter evenmin aan den indruk van 
onstabiliteit, terwijl de tegenhanger, voorstellende Machteld 
van Doorn, ons steeds doet vermoeden, dat het schoentje onder 
het kleed geschoven is, zonder een voet te bevatten. Even be-
vreemdend is de houding van Saskia op het dubbelportret te 
Dresden. Zooals Saskia over haren schouder den toeschouwer 
aanziet, is teneenenmale onmogelijk. Dat Rembrandt het zoo 
heeft voorgesteld, ofschoon zijn vrouw deze houding niet kan 
hebben aangenomen, is alleen verklaarbaar, doordat hij het 
kostuum op den leeman schilderde en het gelaat van Saskia er 
aan toevoegde. Bovendien zou de stijve houding der figuur dit 
slechts kunnen bevestigen. 
Vinden wij in Rembrandt's inventaris van 1656 de ledepop niet 
genoemd, er blijkt in ieder geval uit, dat hij meer dan zeventig 
verschillende gipsafgietsels bezat, waaronder acht stuks pleis-
terwerk, een groóte „pertye" handen en troniën en zeventien 
handen en armen, allen op het leven afgegoten. Terecht vraagt 
men zich af of al deze stukken uitsluitend voor den handel of 
als curiositeiten door Rembrandt werden aangekocht. Boven-
dien was Rembrandt niet de eenige schilder, die afgietsels in 
gips bezat. Zoo bevonden zich in het huis van Carel Du Jardin 
minstens 32 gipsafgietsels en eenige armen en beenen van 
gips 1). Dergelijke gipsafgietsels van armen, beenen, handen 
en zelfs gipskoppen moeten dan ook voor menig schilder een 
niet te onderschatten hulpmiddel zijn geweest bij portret en 
figuurcompositie. Het is wederom De Lairesse, die ons dit 
ateliergeheim verraadt. Hij schrijft immers aan Tideman: „Ik 
teeken de Tronie, handen en voeten correctelijk naar plaaster 
1) A. Bredius, De Nalatenschap van Carel du Jardin, O. H. XXIV, 1906. 
Blz. 229. 
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11. REMBRANDT, HOMERUS. IN НЕТ MAURITSHUIS TE S-GRAVENHAGE. 
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12—13. REMBRANDT, ARISTOTELES, MRS. COLLIS HUNTINGTON, NEW YORK EN PILATUS, 
METROPOLITAN MUSEUM. 
oft Leeven" en in zijn Groot Schilderboek verder, dat hij schil-
ders heeft gekend, die, na het gelaat naar het leven te hebben 
geschilderd, zich niet meer om het leven bekommerden en 
zelfs niet „op de handen letten". Hier konden dan ook gips-
handen goede diensten bewijzen. 
De vraag voor ons is, of Rembrandt deed zooals sommige 
anderen, dus nu en dan voor gezichten, handen of voeten naar 
gips werkte. Van zelf sprekend komt ons dan het eerst in de 
gedachte de Homerus , welken wij uit den inventaris kennen. 
Als stilleven zien wij de Homerusbuste op het schilderij bij 
Mrs. Collis Hunt ington, dat naar alle waarschijnlijkheid den 
Aristoteles voorstelt uit de verzameling van Rembrandt 's tijd-
genoot en afnemer Antonio Ruffo 1). 
Op de wijze echter, door De Lairesse bedoeld, werd het gips-
afgietsel aangewend voor de Homerusvoorstelling, door den-
zelfden Ruffo besteld, welk werk zich thans in het Mauritshuis 
bevindt. Het model van gips volgend, schilderde Rembrandt 
het portret van Homerus in een diep en vol coloriet. Deze zelfde 
1) G. J. Hoogewerff, Rembrand t en een Ital iaansche Maecenas. O. H . XXXV 
1917. Blz. 18. 
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14—15. REMBRANDT. GANYMEDES, DRESDEN EN DETAIL VAN HEMELVAART, MÜNCHEN. 
Homerusbuste diende hem ook als model voor den kop achter 
Pilatus (Metropolitan Museum) en werd door hem hiervoor vrij 
gevolgd. Eenbepaalde aanwijzing is wel, dat ook de gouden band 
in de haren hier voorkomt evenals op het Homerusportret 1). 
Dan zien wij in Rembrandt 's inventaris genoemd : „twee naeck-
te Kinderkens van pleyster". Het zou ons niet verwonderen, als 
Rembrandt voor zijn Ganymedes van 1635 (Dresden) een derge-
lijk gipsengeltje tot voorbeeld liet dienen. Niet alleen, dat de 
linkervoet opvalt door een gemis aan typische vormgeving, 
zooals op het origineel duidelijk valt waar te nemen, maar de 
Ganymedesfiguur zelf is ongeveer een hoofdlengte te lang, het-
geen niet onmiddellijk opgemerkt wordt door den doek, die het 
1) Wij meenden voorloopig de eigenhandigheid van dit, zoowel als van 
enkele andere werken van Rembrandt, waarover meeningsverschil be-
staat, te mogen aannemen. 
16 
16—17. EEN WEENENDE PUTTO. MICHELANGELO, MARIA MET HET KIND, BRUGGE. 
schoudergedeelte van den tors bedekt. Bovendien is het hoven-
gedeelte niet gelukkig. Immers het blijft onmogelijk, dat bij 
het optrekken der armpjes zooveel van het gezicht zou te zien 
zijn. Het komt ons dan ook voor, dat het ondergedeelte van den 
Ganymedes tot aan den doek naar een gipsputto, welken Rem-
brandt bezat, werd geschilderd, terwijl hij de armen en het hoofd 
naar eigen fantasie toevoegde, ofschoon wij niet kunnen ont-
kennen, dat het gelaat van den bedroefden Ganymedes eeniger-
mate herinnert aan een welbekend, ook thans nog bij het teeken-
onderricht gebruikt gipsafgietsel, voorstellend het hoofd van 
een weenenden putto. Waarschijnlijk was het gipsmodel, dat 
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18. REMBRANDT, VOGEL FOENIX, ETS, В 110. 
Rembrandt voor het l ichaam van Ganymedes gebruikte, het­
zelfde als hij dan ook een jaar later benut zou hebben voor het 
rechter engeltje, maar dan iets meer van achteren gezien, onder 
de Christusfiguur op de Hemelvaart te München. 
Doet niet eveneens het engelfiguurtje met de uitgespreide vleu-
gels in zijn onhandige ζ weef houding op het doek: H . Familie 
(Eremitage) denken aan een gipsvoorbeeld, misschien wel 
identiek met dat, hetwelk diende voor een dergelijk figuurtje 
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19—20. REMBRANDT, HEILIGE FAMILIE, LOUVRE. LIEVENS, JONGE TEEKENAAR, LOUVRE. 
op de schetsteekening: H . Familie (Louvre)? Men zou zelfs 
kunnen meenen op deze schets onbewuste aanduidingen te 
zien van het toestel, waaraan deze gipsen putto bevestigd was. 
Ook geven te denken de beide bazuinblazende engeltjes op de 
ets: Vogel Foenix (B. 110), vooral het rechter, waarvan het hoofd 
al zeer slecht bij het lichaam past en de armen ongeveer tot aan 
de knieën reiken. 
Als voorbeeld voor geen dezer putto's gelooven wij, dat Rem-
brandt het „kindeken van Michael Angelo Bonalotti", waarin 
Hofstede de Groot een gipsafgietsel vermoedde naar een slapen-
den Amor van dezen Meester en dat in zijn inventaris wordt 
vermeld, heeft benut. Wij vermoeden, dat het daar genoemde 
beeld niets anders is als een detailafgietsel van de groep Madon-
na met Kind van Michelangelo, in de Lievevrouwekerk te 
Brugge, welk werk Dürer daar reeds in 1521 bewonderde tijdens 
zijn Nederlandsche reis. Dit detail als op zich zelf staand gips-
afgietsel zien wij tenminste op het schilderij van Lievens in het 
Louvre, dat wel moet dateeren uit diens Leidschen tijd, toen hij 
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met Rembrandt samenwerkte. Bij nauwkeurige meting bemer-
ken wij, dat Lievens dit beeldje grooter afbeeldt, dan het werke-
lijk is. Een dergelijke vergrooting van een gipsafgietsel komt 
meerdere malen op werken van andere meesters voor. Het be-
langrijkste is echter, dat wij dan reeds in het atelier van Rem-
brandt en Lievens in Leiden met dit Kindeken van Buonarotti 
kennis maken en het nog in 1656 in Rembrandt's inventaris 
aantreffen. Meer dan 25 jaren zou dit afgietsel dan in zijn bezit 
kunnen zijn geweest en dus heeft hij het wel in eere gehouden 1). 
Wanneer Rembrandt nooit in den trant van Michelangelo of 
Rafaël studies van onderdeden, als armen, handen of beenen 
ontworpen heeft, zou het dan niet redelijk zijn aan te nemen, 
dat hij behalve ander materiaal de verschillende op het leven 
afgegoten handen en armen, welke hij bezat, hiervoor bij zijn 
schilderijen, vooral zijn portretten, als voorbeeld liet dienen? 
Daarvoor komen vrij zeker niet in aanmerking verschillende 
personen uit zijn eigen familiekring. Wie behoeft ten overvloede 
nog het gelaat van Titus te hulp te roepen om Rembrandt's zoon 
te herkennen, wanneer men diens handen, met de breede polsen 
en het zoo eigenaardig pezige middengedeelte op een werk van 
den Meester ziet uitgebeeld? Het sterk persoonlijke karakter 
der handen wordt daartegenover juist dikwijls gemist in por-
tretten, die Rembrandt op bestelling maakte 2). 
Het Kasselsche portret toont een rechterhand, welke klaarblijke-
lijk voor een rustpose bedoeld is, bovendien een opvallende 
stijfheid en onbuigzaamheid bezit, hetgeen des te sterker uit-
komt, wanneer men deze vergelijkt met de rechterhand in een 
1) Vergi. Hofstede de Groot, Urkunden über Rembrandt No. 169 en H. 
Schneider, J. Lievens, sein Leben und seine Werke S. 123 No. 129, waar Dr. 
Schneider, zooals hij mij betuigde, toevallig vergat op dit afgietsel te wijzen. 
2) Eenige goede voorbeelden vindt men op het portret van de Dame uit de 
Familie van Beresteyn bij Mrs. Henry O. Havemeyer, op het prachtige doek 
bij H. C. Frick te New York en dat van een jonge vrouw te Nantes. 
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eenigermate overeenkomende hangende rusthouding bij de 
vrouw van Frans Hals op het dubbelportret te Amsterdam. En 
hoe doortrild van leven hiertegenover zijn ook de scherp ge-
observeerde handen van Rembrandt's portret der oude Dame 
bij Duveen te Londen! Men kan zich dan ook denken, dat 
evengoed bij Rembrandt als bij andere schilders voor sommige 
portretten op bestelling, waar wel eens de ware inspiratie is 
zoek geweest, het gelaat als hoofdzaak werd beschouwd en al 
het andere dikwijls voor „bijwerck" moest dienen. 
Als Rembrandt voor zijn portretbestellingen gipsafgietsels bij 
het schilderen der handen gebruikte, is het niet ondenkbaar dat 
dit ook wel zal zijn voorgekomen bij zijn z.g.n. „Historiën". 
Zoo doet de linkerhand van den engel op het offer van Abraham 
(Eremitage) bijzonder star en levenloos aan, terwijl de rechter-
hand van Abraham met zoo'n korten duim slecht overeenstemt 
met de linker. De hand van den Hoogepriester op het Haagsche 
paneel : Simeon in den Tempel vertoont zeer veel gelijkenis met 
die op het portret van Swalmius te Antwerpen, eenigermate 
meer van boven gezien, zoodat de duim zichtbaar wordt. Een 
zekere stijfheid is in beide, vooral in Swalmius' portret, niet te 
miskennen. 
Het koopen en verkoopen van gipsafgietsels ook door handel-
drijvende kunstenaars vergemakkelijkte het voor hen niet wei-
nig om deze in hun werken te kunnen aanwenden. Dat van 
den anderen kant bij het verhandelen van prenten het wel 
degelijk de bedoeling was den schilders het ontleenen gemakke-
lijk te maken, blijkt uit hetgeen gedrukt werd bij een platte-
grond van Amsterdam van 1611. „Ende boven dit alles vindt 
men hier noch alle soorten van Constprinten van de alderver-
maerste meesters, als Albert JDuer, Oldegraef, Lucas van Leyden, 
Cornells Cort, Henricus Goltius, Jan Saenredam, Jan Muller 
ende veelderhande schoone Italiaansche Const, van de beste 
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21. REMBRANDT, PORTRET VAN SWALMIUS, KONINKLIJK MUSEUM TE ANTWERPEN. 
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22—23. REMBRANDT, ABRAHAM'SIOFFER, EREMITAGE. SIMEON, DETAIL, MAURITSHUIS. 
Meesters, tot wonderlijck gherief van alle schilders ende Lief-
hebbers van die schoone ende edele Const van Schilderye" 1). 
Men mag wel aannemen, dat in het begin der XVIIde eeuw 
ook in Amsterdam de prentenkunsthandel welig tierde. Hoe 
dikwijls komt men dan ook niet in stukken uit dien tijd kunst-
koopers tegen? Rembrandt zelf moet wel in 1634 al een soort 
kunsthandel gedreven hebben 2). E n hij was waarlijk niet de 
eenige schilder, die tegelijkertijd kunstkooper was. Het ver-
wondert ons dan ook niet, Rembrandt op een kunstveiling van 
9 Febr. 1638 reeds als kooper te zien optreden van meer dan 
honderd prenten, terwijl hij een jaar daarvoor door zijn leerling 
Leendert Cornells op de veiling van Jan van Basse voor Fl. 637.10 
1) Jaarboek v. h. Genootschap Amstelodamum MCMXVIII. Blz. 100. 
2) Hofstede de Groot, Urkunden über Rembrandt, No. 38. 
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een kunstboek liet koopen van Lucas van Leyden 1). Dat Rem-
brandt in 1660 nog kunsthandelaar was, zij het dan ook in een 
ondergeschikte positie, bewijst ons wel het contract tusschen 
Hendrikje en Titus van Rijn, waarin zij sluiten „seeckere com-
pagnie en handel van schilderyen, papiere kunst, kooper en 
houtsnede, item drucken van deselve, rariteyten en alle ap- en 
dependentiën van dien" 2). 
Reeds in zijn eigen zaak had hij dus gelegenheid heel wat kunst-
werken, prenten, zelfs bewerkte koperen etsplaten enz. van 
andere meesters te bestudeeren. Dergelijke koperplaten bezat 
hij bijv. van Hercules Seghers, nl. een Tobias met den Engel, 
welke hij tot een Vlucht naar Egypte omwerkte en eveneens 
diens koperplaat, welke Rembrandt verwerkte tot zijn ets: het 
landschap met de drie boomen 3). 
Behalve op de verschillende verkoopingen was hij in de winkels 
van zijn collega's wel een bekende figuur, vooral in den kunst-
handel van Hendrick en Gerrit Ulenborg. Bovendien had hij 
gelegenheid te over om heel wat prenten onder de oogen te 
krijgen bij de verschillende plaatsnijders en uitgevers van prent-
kunst in zijn direkte omgeving. In de Kalverstraat, waar Clement 
de Jonge woonde en verder Claes Jz. Visscher en Cornells 
Danckerts hun zaak dreven, had zich ook de plaatsnijder Denys 
Patbrugge, Hugo Allardt en Abraham Goos gevestigd. In de 
Tonisbreestraat had de graveur Härmen de Mayer een woning, 
die hij later verwisselde voor een op de Rozengracht. Op het 
Rokin bezat de plaatsnijder-„maeckelaer" Willem van der 
Laach een zaak. Abraham Blooteling in de Warmoesstraat 
woonde later in bij Cornells van Dalen op de Princegraft, terwijl 
Willem van Basse op de Breestraat huisde. Tamelijk nauw-
1) J. Veth, Rembrandts Leven en Kunst. Blz. S ν. 
2) Hofstede de Groot, Urkunden über Rembrandt, No. 233. 
3) В 56 en В 212. 
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keurig weten wij, waar Jacob van Meurs, eerst zijn woning 
hebbende op de Blomgraft, later op de Keysersgracht woonde, 
n.l. schuin tegenover de Westermarkt. Romeyn de Hooghe werd 
15 Nov. 1669 van uit zijn woning aan de Fluweele burgwael, 
over de Banck van Leeningh, begraven. Ook hij was niet alleen 
plaatsnijder, maar ook kunstkooper. Van de Oude Schans ver-
huisde Dirck Matham naar de „Corte Conincstraat". Op 't 
Water woonde Pieter Goos en had daar een zaak 1). 
Het mag ons niet ontgaan, dat Rembrandt heel wat prenten-
materiaal, schilderijen van verschillende meesters, gipsafgiet-
sels en curiositeiten onder de oogen kon krijgen, zonder zich 
ver uit zijn buurt te begeven. Van hetgeen hij zich verwierf, zij 
het dan uit kunstzinnige ofwel commercicele beweegredenen, 
kunnen wij ons slechts een zeer onvolledig beeld vormen uit 
zijn inventaris van 1656. Het verhandelen zijner kunstschatten 
bracht immers met zich mede, dat Rembrandt's kunstbezit aan 
voortdurende wisseling onderhevig was. Het is dan ook duide-
lijk, dat gevallen van ontleeningen door Rembrandt aan anderen 
niet alleen verband behoeven te houden met dezen inventaris 
of andere documenten, die wijzen op het verwerven of bewon-
deren van bepaalde kunstwerken bij verkoopingen of iets der-
gelijks, zooals bijv. de schets naar Castiglione's portret. Zijn 
connecties voor den verkoop van eigen werk mogen er wel toe 
hebben bijgedragen de wisseling in den inventaris van zijn 
kunstzaak te bevorderen. Dat Rembrandt met Clement de Jonge 
in betrekking stond, is algemeen bekend. Deze gaf de door J. 
G. van Vliet uitgevoerde ets uit naar Rembrandt's schilderij 
„Loth met zijne Dochters". C. J. Visscher bezorgde een oplaag 
van den Doop van den Kamerling, terwijl C. Danckerts diens 
H. Anastasius door Petrus Balliu liet graveeren. Pieter Goos 
was de uitgever van Rembrandt's portret van Swalmius, ge-
1) A. D. de Vries, Biografische aanteekeningen, O. H. III 1885. Blz. 57 e.v. 
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24. REMBRANDT, SCHETS NAAR RAFAEL'S PORTRET VAN GRAAF CASTIGLIONE, WEENEN. 
reproduceerd door J. Suyderhoef, terwijl Hendr ik Ulenborg, bij 
wien Rembrandt van 1632—1635 inwoonde, den derden staat 
van diens Groóte Kruisiging bezorgde. 
Het was voor Rembrandt echter niet alleen bij de erkende uit-
gevers en kunsthandelaars, op veilingen of bij verzamelaars 
mogelijk werken onder de oogen te krijgen, die hem later zou-
den dienen als aanleiding of omlijningsformule bij een zijner 
composities. Er was voor hem gelegenheid te over op de jaar-
markten en in de straten, op de bruggen vooral, die zich hier-
voor bij uitstek schijnen geleend te hebben. In 1623 verbood 
de Raad van Amsterdam op bruggen en in straten schilderijen 
te verhandelen, terwijl de Utrechtsche Raad dit reeds in 1611 
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had vastgesteld, waar ook uitdrukkelijk bruggen genoemd wor-
den en Dordrecht in 1641 met een dergelijk besluit volgde. Maar 
men kon tegen betaling van dit verbod ontheffing verkrijgen 1). 
Daar heeft Andries Pels wel menigmaal Rembrandt zien zoeken. 
Wij kunnen ons begrijpen, dat het aanwijzen van bruggen, 
Nieuwe of Noordermarkt bij dezen dichter geen los gezegde 
is geweest, maar berustte op zijn persoonlijke waarneming. E n 
toch heeft hij niet al te goed toe gezien op wat Rembrandt daar 
zocht en vond. Zijn belangstelling is daar niet alleen uitgegaan 
naar Harnassen, Moriljons, Japonsche Ponjerts, bont en rafel-
kragen. Ook heel wat prenten zal hij daar hebben opgekocht, 
bestudeerd of genoteerd. 
Als dezelfde dichter Rembrandt „den eersten ketter in de schil-
derkunst" noemt en hem verwijt, dat hij liever doorluchtiglijk 
wil dwalen en niet te rade g ing bij Titiaan, van Dijck, Michel 
Angelo of Rafaël, dan is het duidelijk, hoe Pels in hem uit-
sluitend den realist ziet, die alles naar de natuur, naar het leven 
uitbeeldde. Dat wij Pels zoo moeten verstaan, blijkt wel uit de 
woorden van Houbraken, wanneer hij meent, dat Rembrandt 
zich niet enkel aan geen regelen van anderen wilde binden, 
maar nog minder „de doorluchtige voorbeelden volgen wil van 
die, welke met het schoone te verkiezen zich eeuwigen roem 
gemaakt hebben", terwijl hij tot staving zijner bewering naar 
Andries Pels verwijst 2). Ook schijnt het wel, dat Constantijn 
Huygens het gezegde van Rembrandt en Lievens niet in zijn 
volledige beteekenis gewaardeerd heeft, als zij hem erop wezen, 
dat men ook buiten Italië de beste Italiaansche kunst zien kon. 
Anders had hij niet juist vóór dezen regel zijn leedwezen erover 
te kennen gegeven, dat zij niet wilden kennis maken met 
Rafael's en Michel Angelo's werk 3). 
1) O. A. III. Blz. 176 en V. Blz. 112. 
2) Houbraken. Bd. I. Blz. 254—274. 3) O. H. IX, 1891. Blz. 130/1. 
27 
Als Sandrart van Rembrandt zegt, dat hij alleen aan de natuur 
gebonden was, anderen hem uitentreure den „individualist" 
noemen, en zelfs een kenner van Italië als Jakob Burckhardt 
nog spreekt over den Autodidakt, dan moge hieruit voldoende 
blijken, hoe zijn tijdgenooten, ook zij, die persoonlijken omgang 
met hem hebben gehad, ervan overtuigd waren, dat hij gebroken 
had met de gewoonte om op de een of andere manier te ont-
leenen aan andere meesters. Zoo kon een Roger de Piles, na 
erop gewezen te hebben, dat Rembrandt mappen vol Italiaan-
sche teekeningen, bovendien gravures, schilderijen en afgiet-
sels van antieken bezat, nog klagen: „dont il n'a pas profité" 1). 
Vertelt Van Gooi bijna een eeuw na Rembrandt ons van den 
schilder Heroman van der Mijn, dat deze geen gravures of 
teekeningen, van welken meester dan ook, bezat en alles naar 
het leven of door lange ervaring uit het hoofd schilderde, dan 
is dit wel bedoeld als een uitzondering op den regel. Naarmate 
het blijkt uit het groóte aantal ontleeningen aan anderen, is het 
des te verwonderlijker, dat Rembrandt's tijdgenooten dit niet 
bemerkt hebben, daar ook zij, zelfs beter dan wij, de bronnen 
hebben kunnen kennen, waaruit hij bij vele zijner scheppingen 
heeft geput. Blind als zij zich gestaard hadden op de voor hen 
alleen bestaanbare en gangbare taal der klassieke Italianen, 
raakten deze Academici bij de eigenzinnigheid, de norsche ge-
slotenheid van een Rembrandt het spoor geheel bijster. Men 
kan zich voorstellen, hoe vreemd zij tegenover dezen kunste-
naar moeten gestaan hebben, wiens teekeningen zelfs naar 
Rafaël of Leonardo niet alleen vrije vertalingen, maar bewuste 
weerleggingen van den klassieken vorm schenen te bedoelen. 
Nadat de tijdgenooten alleen het onderscheid zagen, valt ons 
op een afstand van eeuwen ook het overeenkomstige in het 
oog. En onze taak zal het zijn zoowel het algemeene als het 
1) R. d. Piles, Abrégé de la Vie des Peintres, Paris 1699, p. 433—438. 
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bizondere te herkennen en zóó Rembrandt ' s oorspronkelijkheid 
in zijn ontleeningen zuiver terug te vinden. Daarvoor is het 
noodig, dat de verhouding van zijn genie tot de traditie veelal 
stuk voor stuk wordt nagegaan. Verschillende vorschers hebben 
zich, tenminste wat onderdeden betreft, met dit vraagstuk bezig 
gehouden, met name Hofstede de Groot, Jan Veth, Beets, Valen-
tiner en Stechow. Op verschillende hunner vondsten werd door 
ons dan ook voortgebouwd, zonder te streven naar volledigheid. 
Maar er schijnt bij sommigen een zekere vrees te bestaan, dat 
de resultaten van het onderzoek, in vollen omvang uitgemeten, 
afbreuk zouden doen aan den eerbied voor Rembrandt , zoodat 
schrijvers als Max Eisler het zoeken naar ontleeningen klei-
neerend of kleingeestig noemen 1). Valentiner heeft Neumann 
terechtgewezen, die Rembrandt 's afhankelijkheid van Italianen 
meende te moeten verbloemen of te verontschuldigen 2). Hier 
valt intusschen niets te verbloemen en niets te verontschuldigen, 
wanneer wij deze dingen met de noodige voorzichtigheid en 
niet zonder gevoeligheid gaan behandelen. Ver van ons ligt de 
waan, alsof wij met het aanwijzen van invloeden, al zouden 
deze dan ook onomstootelijk vast staan, ooit Rembrandts werk 
tot zijn wezen konden herleiden, nog afgescheiden van de er-
varing, dat twee, zelfs meer verschillende genieën onafhankelijk 
van elkander wel eens een zelfde greep kunnen doen. Wij gaan 
van de overtuiging uit, dat honderd, desnoods duizend ont-
leeningen nog zijn kunst niet tot maakwerk stempelen, want 
na het bepalen van al deze gegevens begint eerst de eigenlijke 
vraag, wat hij daarmede gedaan heeft. Wij handhaven niet min-
der dan anderen, dat de kunstenaar geboren wordt, maar onder-
stellen dan ook tegelijkertijd, dat hij ergens uit geboren wordt. 
E n die elementen pogen wij op te sporen in overeenstemming 
1) Max Eisler, Der Alte Rembrandt, S. 140. 
2) Valentiner, Rembrandt u. seine Umgebung, 1905, S. 88 ff. 
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met Vogelsang's zienswijze, „dat er weinig schilders zooveel 
van het werk van ouderen uit alle richtingen geprofiteerd heb-
ben als Rembrandt" 1). 
1) W. Vogelsang, De Schilderkunst (Uit Onzen Bloeitijd Serie III No. 6). 
Blz. 55. 
30 
IL DE STOF 
ANNEER werkelijk, zooals Allard Pierson meent, Pro-
testantsche kunst voornamelijk daaraan als Protestantsch 
te herkennen valt, dat zij geen Katholieke kunst is, dan 
mag er wel op gewezen worden, hoe het zonder andere aan-
wijzingen uiterst moeilijk zou zijn uit Rembrandt's werken zijn 
geloofsovertuiging vast te stellen 1). Maar wanneer Rembrandt 
zelfs niet er voor terugschrikt, niettegenstaande essentieele ge-
schilpunten, een stof te behandelen, die zijn geloofsgenooten 
minder aangenaam kan hebben gestemd, wordt dit nog klem-
mender. Juist aan de voorstelling hechtte men groóte waarde, 
zelfs zou men nu en dan meenen, dat het „wat" door den af-
nemer veel belangrijker werd gevonden dan het „hoe". 
Doet Henrique Mathias van uit Amsterdam bij Willem For-
choudt te Antwerpen een bestelling van schilderijen en om-
schrijft hij in zijn brief, welke voorstellingen hij wèl, welke hij 
niet wenscht te betrekken, dan worden zelfs de maten der wer-
ken genoemd, maar van een bepaalden schilder spreekt hij 
niet 2). Hebben de voorstellingen nu zoo'n groóte rol gespeeld 
in het afzetgebied, dan kan men moeilijk anders aannemen dan 
dat voor een niet gering gedeelte Rembrandt's werken voor 
Katholiek debiet bestemd waren. Wie Rembrandt's uitbeel-
dingen uit de Schrift als de hoogste uitdrukking van het Hol-
landsche Protestantisme beschouwt, komt voor het onoplosbaar 
raadsel te staan, hoe zijn Italiaansche afnemers dit in het geheel 
niet schijnen te hebben gevoeld, om het even of het zijn ets werk 
dan wel zijn schilderijen betrof. Dat zijn naam in het Contra-
reformatorische Zuiden een goeden klank had, illustreert naast 
de aanprijzingen van Barbieri het dankgedicht van Jeremías de 
1) Allard Pierson, Geschiedenis van het Roomsch-Katholicisme I. Blz. 10 
en 11. 2) J. Denucé, Kunstuitvoer in de 17de eeuw te Antwerpen. Blz. 38. 
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Decker van 1667, al zijn deze loftuitingen misschien wat over-
dreven : 
Zijn kunstfaam, over 't spits der Alpen heen gevlogen 
Tot in 't roemruchtig Room, 
Doet selfs Italien staen zien als opgetogen 
Aen zijnen Tyberstroom 1). 
Wel is het opvallend, dat het door Barbieri in zijn brief aan 
Ruffo zoo aanbevolen etswerk van Rembrandt voor zoo'n groot 
gedeelte uit Bijbelsche en heiligenvoorstellingen bestaat. De 
woorden van Koloff, welke Bode aanhaalt om het Kalvinistisch 
karakter van Rembrandt ' s kunst aan te toonen, namelijk, dat 
deze den oertekst der H . Schrift in fijn Hollandsch proza, en 
de wonderen van het Oosten in zijn voorstelling omzet tot 
werkelijke gebeurtenissen, bewijzen hoegenaamd niets. Wat 
dan te denken van voorstellingen als de Emmaüsgangers of een 
Bruiloft van Kana, die bij sommige kunstenaars van geheel 
andere geloofsovertuiging evenzeer zoo'n sterke locale kleur 
hebben? Men wil in Rembrandt zien den vertolker van de 
Protestantsche vroomheid, die zich verzette tegen de veelal als 
„Roomsch" bestempelde onderwerpen 2). Voldoende wordt dit 
weerlegd door de woorden van Weisbach, die er op wijst, dat 
deze meester zich niet in zijn kunst beperkte tot een bepaalde 
geloofsbekentenis, maar ook Katholieke onderwerpen behan-
delde 3). 
1) Hofstede de Groot, Urkunden über Rembrandt No. 291. Zeker moet 
Rembrandt vóór 1660 in Italië, vooral voor zijn etswerk, een niet onbelang-
rijk afzetgebied hebben gevonden. In den brief, door Hoogewerff gepubli-
ceerd in O. H. XXXV, blz. 136, van Giov. Francesco Barbieri aan Ruffo, 
gedateerd te Bologna 13 Juni 1660, heet het over werk van Rembrandt: per 
chè io ho veduto diverse sue opere in stampa comparse in questa nostre 
parti, le quali sono riuscite molto belle etc. 
2) Bode, Holl. u. Vläm. Malerschulen. S. 11 en С. M. A. A. Lindeman, 
De Oorsprong, Ontwikkeling en Beteekenis ν. h. Romanisme in de Nederl. 
Schilderkunst. Blz. 157. 3) W. Weisbach, Rembrandt. S. 521. 
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Het is onmiskenbaar, dat onder de Katholieken in de Republiek 
tijdens de eerste helft der 17de eeuw zich verschillende welge-
stelden bevonden, wier koopkracht ook den kunstenaars ten 
goede is gekomen. Men kan zich denken, dat speciaal voor dit 
afzetgebied de meest geliefde voorstellingen wel die zullen zijn 
geweest, welke geïnspireerd waren door het Nieuwe Testament 
en de Heiligenlevens, ofschoon ook het Oude Testament zeer 
gangbare onderwerpen zal geleverd hebben. Toch moet 
dit debiet zich niet beperkt hebben binnen de grenzen der 
Republiek, maar ver naar buiten zich hebben uitgestrekt. Zoo 
bezat reeds vóór 1650 de R.K. kerk van Wismar in Mecklenburg 
een geschilderde copie naar Rembrandt's Kruisafneming 1). De 
zeeschilder H. C. Vroom, die van uit Haerlem naar Spanje, het 
land van den vijand, trok om daar zijn „stucksckens van devo-
tie" te verhandelen, leverde ook een altaarstuk aan Poolsche 
Jezuïten 2). Men kan desnoods begrijpen, dat een Hugenoot, 
zoon van een Waalsch dominee, in volle overtuiging schreef: 
„Si quelque chose caractérise l'école hollandaise mais surtout 
son chef, c'est la rupture consciente, intentionelle, tout à fait 
systématique avec les traditions reçues . . . Il est en révolte per-
pétuelle, en révolte parfaitement raisonnée contre l'art catho-
lique", zonder daarom deze meening te deelen 3). 
Al wijst Gerard Dou's ζ.g. Moeder van Rembrandt (Rijks­
museum), aandachtig lezend in een Pericopen-bundel op de 
bladzijde, waar staat: Op den dach der Kerkwijdinge, Evan­
gelium Luce XIX Cap., waaronder een gravure met de geschie­
denis van Zacheus, in dezelfde richting binnen de grenzen der 
Republiek of mogelijk mede naar de Zuidelijke Nederlanden 
en al waren Dou's Biddende Kluizenaars met rozenkrans voor 
1) W. Martin, Gerrit Dou. Blz. 121 noot 1. 2) Van Mander, uitgave 
Floerke, II. S. 268. 3) Ath. Coquerel Fils, Rembrandt et l'individualisme 
dans l'art, 106,7. 
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binnen- en buitenland bestemd, diens Kluizenaar lezend in een 
Duitschen Bijbel, in de Pinakothek te München, kan men ge-
voegelijk aannemen als bedoeld voor Duitsch debiet 1). Ook 
andere kunstenaars, schijnt het wel, hadden een goed afzet-
gebied bij R.K. leeken en kerken. Zoo bevinden zich nu nog 
in de pastorie der Augustijnen te Amsterdam vier Passiestukken 
van Adriaen van de Velde. G. J. HoogewerfF merkt in verband 
met altaarstukken door Carel Du jardin op : „Er moet daarnaar 
meer vraag geweest zijn, dan men gewoonlijk wel denkt". Vrij 
zeker is het, dat Ph. Wouwermans zoowel als Du jardin opdracht 
kregen van den Roomschen Graaf van Wassenaer voor een 
„Calvarieberg". Dujardin's hier bedoeld schilderij bevindt zich 
in het Louvre 2). 
Is het niet aannemelijk, dat de handel op dit debiet zijn aan-
dacht richtte? Op Rembrandt 's ets wordt de kunsthandelaar 
Abraham Francen voorgesteld 3). Op den achtergrond bemerkt 
men aan den wand een tryptiek, waar op het middenluik Chris-
tus aan het Kruis te zien is, merkwaardig veel gelijkend op de 
Christusfiguur van Rembrandt ' s ets De Drie Kruisen. Een andere 
handelaar zocht evenzeer naar dergelijke religieuze voorstel-
lingen. Immers de collectie Mansi in Lucca, waarin verschei-
dene altaarstukken, is niets anders dan de verzameling van den 
17den eeuwschen koopman van Diemen. Zou een dergelijk af-
zetgebied ook niet eenigszins verklaren, dat Rembrandt ruim 
veertig malen de geschiedenis van Tobias behandelt, ofschoon 
deze toch voorkomt in een der volgens Protestantsche opvatting 
apokryphe boeken? 
Gaan wij in dit verband Rembrandt ' s werk na, dan stoot men 
bovendien voortdurend op aanwijzingen, dat de vóór-Reforma-
1) W. Martin, G. Dou. Klassiker d. K. S. 7. 2) G. J. Hoogewerff, Ned. 
Schilders en Italiaansche scholing in de 17de eeuw. Medcdeelingen v. h. 
Ned. Hist. Inst, te Rome IX, 1929. Blz. 169 e.v. 3) В 273. 
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torische vormenspraak hem niet vreemd was, ja dat hij er 
zich, om welke reden dan ook, bewust of onbewust door heeft 
laten beïnvloeden, er uit geput en er aan ontleend heeft. 
Al aanstonds bij het begin van het Bijbelverhaal, voorzoover 
Rembrandt hieruit voorvallen uitbeeldde — het groóte aantal 
van dergelijke voorstellingen uit het Oude en Nieuwe Testa-
ment zijn bij hem opvallend — zien wij iets opmerkelijks. 
De ets, de Val van Adam en Eva, toont ons, dat hij hier alreeds 
van het letterlijke Bijbelverhaal afweek 1). Hij beeldt n.l. niet een 
slang hierbij af, maar een middeleeuwschen draak, die doet 
denken aan een waterspuwer aan de een of andere Gothische 
Kathedraal. Den Duivel zóó voor te stellen in dit verband is 
niet bepaald Protestantsch, als het Protestantsch heet om zich 
zoo zuiver mogelijk te houden aan de letter der H . Schrift, om 
het even of men hiervoor raadpleegt de Statenvertaling van 
1639 of een hieraan voorafgeganen Bijbel met randglossen 2). 
Een dergelijk monster in plaats van de slang toont ons het 
kleine paneel : Adam en Eva, van H u g o van der Goes in Weenen, 
waar het echter wel lijkt of deze figuur aan het tooneel ontleend 
is. Een Duivel als draak voorgesteld treft men ook aan op 
Dürer 's gravure: Christus in het Voorgeborchte der Hel . Het is 
treffend, hoe de schikking bij Rembrandt zeer veel aan Dürer 's 
voorstelling denken doet; Adam en Eva zijn ongeveer op de-
zelfde plaats, alleen bij Rembrandt meer naar het midden ver-
schoven. De stam van den Paradijsboom m t t het gebladerte 
bewerkt dezelfde omsluit ing als de steenen poort op de gravure 
van Dürer. Het meest opvallende is echter, dat het ondergedeelte 
van den draak bijna gelijk is aan de gravure. Staart, achterklauw 
en knie zijn intusschen van den linéairen in den schilderachtigen 
stijl getransponeerd. 
Het bezwaar tegen een ontleening verliezen wij echter niet uit 
1) В 28. 2) O. H. XLI, Blz. 49 e. v. en 97 e. v. 
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25—26. REMBRANDT, ADAM EN EVA. В 28. DÜRER, CHRISTUS IN HET VOORGEBORCHTE. 
het oog. Eigenlijk zou in dit geval Rembrandt 's ets het spiegel-
beeld moeten vormen van de gravure, omdat de etsplaat het 
beeld zou hebben gegeven, zooals de schikking bij Dürer is en 
de druk hiervan wederom het spiegelbeeld. N u weten wij wel, 
dat Rembrandt koperen platen van andere meesters verhandel-
de. De zin uit de overeenkomst tusschen Titus en Hendrickje 
is moeilijk anders te verstaan: „over seeckere compagnie en 
handel van schilderijen, papiere kunst, kooper- en houtsnede, 
item drucken van deselve" 1). 
Ten overvloede is het bekend, dat Rembrandt een etsplaat van 
H . Seghers in zijn bezit had, die een landschap voorstelde en 
tot een vlucht naar Egypte werd omgewerkt. Toch is het niet 
onmogelijk, dat een tegengestelde voorstelling van Dürers prent 
1) Hofstede de Groot, Urkunden über Rembrandt. No. 233. 
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onder de oogen van Rembrandt is gekomen; à rebours-repro-
ducties in graveertechniek naar het prentwerk van groóte mees-
ters waren niet zoo zeldzaam in den handel. Men zou zich ook 
kunnen denken, dat Rembrandt eerst zijn compositie teekende 
en daarna in spiegelbeeld op zijn etsplaat overbracht. Wij vragen 
ons echter voor deze laatste veronderstelling af, waarom Rem-
brandt juist hier zoo gecompliceerd zou te werk zijn gegaan, 
terwijl wij voorbeelden bezitten, hoe hij, zelfs naar eigen com-
posities, er geen bezwaar in zag zijn etsen uit te geven als 
spiegelbeeld van zijn schilderijen. Men denke aan Christus voor 
Pilatus van 1633 en de ets ernaar van 1636, eveneens het paneel 
der Kruisafneming 1633, met de prent van hetzelfde jaar. 
Ziet men goed toe, dan bemerkt men, dat de draakduivel op 
Rembrandt's ets een appel in den bek houdt. Hiervan is in het 
verhaal van Adam en Eva in den Bijbel niets te vinden en dit 
zou dus een eigen vinding van Rembrandt kunnen zijn, indien 
wij niet heel wat oudere voorstellingen kenden, waarin op deze 
wijze verteld wordt, hoe de slang den appel aan Eva aanbiedt. 
Men vergelijke hiermede b.v. Dürer's gravure: Adam en Eva 
van 1504. In verband met de hellevoorstellingen is in de kerke-
lijke beeldspraak de uitbeelding van den duivel als draak niets 
ongewoons, echter wèl samengevoegd met den val van Adam 
en Eva in het Paradijs, zoodat wij geneigd zijn bij Rembrandt 
te spreken van een vrij gebruik der Middeleeuwsche Icono-
graphie. 
Duidelijker wendt Rembrandt een Heiligenattribuut aan. Een 
voorstelling van Johannes den Dooper geeft den Kruisstaf weer. 
Op het schilderij van 1632 zien wij in den rechterbovenhoek als 
uiteinde van een staf een gedeelte van het dwarshout, dat met 
het andere vertikale stuk een kruis moet vormen. De staf wordt 
door Johannes niet vastgehouden, maar is achter hem geplaatst, 
bedoeld als een gebruikelijke aanwijzing, wien dit werk moet 
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DE DOOP VAN CHRISTUS, UFFIZI, FLORENCE. 
voorstellen, dus als een zuiver kerkelijk embleem. Van meer 
belang lijkt nog de ets van 1640, die de Onthoofding van Jo­
hannes den Dooper voorstelt. Links op den voorgrond naast 
den knielenden heilige bemerkt m e n den Kruisstaf met spreuk­
band. Dit zeer gewone kenmerk is in zoovele voorbeelden als 
embleem voor Johannes den Dooper voorhanden, dat wij kun­
nen volstaan met te verwijzen naar voorstellingen van dezen 
heilige o. a. op Verrocchio's Doop van Christus in de Accademia 
te Florence, dezelfde voorstelling van A. Sansovino aan het 
Baptisterium aldaar en het paneel van Andrea del Sarto, Pitti. 
De ets В. 93 geeft denzelfden kruisstaf. Al wordt dit werk niet 
aan Rembrandt, doch aan Lievens of Van Vliet toegekend, toch 
mag het in dit verband niet verzwegen worden, daar het zeer 
aannemelijk is, dat het onder invloed van Rembrandt ontstondl). 
1) W. van Seidlitz, Die Radierungen Rembrandts. S. 141. 
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Iets van geheel anderen aard valt op te merken bij voorstellingen 
van Maria Boodschap. Het zich in de Gemälde Galerie te Praag 
bevindende fragment eener Annunciatie toont ons Maria op de 
rechterknie gezonken, in schrik naar links blikkend. Op den 
achtergrond bevindt zich een bed, naast haar rechts een lesse-
naar of tafel, bedekt met een zwaar kleed, waarvan een groot 
boek afglijdt. De voorstelling van het boek komt als requisiet 
bij de Annunciatie in de kerkelijke kunst voor vanaf het begin 
der Gotiek. Sinds het Center Altaar is deze voorstelling bij ons 
algemeen, terwijl zeker wel sinds den tijd van Rogier van der 
Weyden het bed op den achtergrond als een onmisbaar onder-
deel in een dergelijke voorstelling mag worden beschouwd 1). 
Vergelijken wij hiermede de gewasschen penteekening in de 
Albertina van 1641 en eveneens de vermoedelijke copie ernaar 
in het bezit van W. Gay te Parijs, dan vinden wij ook hier het 
boek terug, nu liggend op den grond, terwijl de schets te Berlijn 
dit zelfde boek geeft op een lessenaar naast de ineengedoken 
figuur der H. Maagd 2). De teekening te Bremen van 1645 geeft 
wederom het boek op den grond, doch daarnaast wordt onze 
aandacht onmiddellijk getrokken door den Engel Gabriel, die 
een lelietak in de hand houdt. Ook hiervoor zouden wij niet 
lang naar de afstamming uit een zeer veel ouder milieu be-
hoeven te zoeken. Wij volstaan dan ook met te verwijzen naar 
het buitenluik van het Lam Gods te Gent, boven links, waar de 
Engel een dergelijken tak in de linkerhand houdt. 
Bij de ets De Boodschap aan de Herders komt weer een ander 
element naar voren. Beziet men den Engel staande op de wol-
ken, dan bemerkt men, dat deze figuur gekleed is in een gewaad, 
dat onze aandacht ruim verdient. Want vergissen wij ons niet, 
dan is het een tot de voeten afhangend priesterkleed, dat tot de 
1) Vincenc Kramáf, Mariae Verkündigung von Rembrandt, Prag 1926. 
S. 11 e.v. 2) Kl. H. 286 a en b. 
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liturgische gewaden behoort : de Albe met Cingulum. Trouwens 
het hierbij afbeelden van engelen moet ook aan Rembrandt door 
oudere werken bekend zijn geweest. Al even traditioneel zijn 
de voorstellingen van de Aanbidding der Herders : het schilderij 
te München, een ets en vier schetsteekeningen 1). Zou in de 
oude kerkelijke kunst een Kerstvoorstelling wel volledig zijn 
geweest, wanneer achter de kribbe os en ezel ontbraken? Dit 
traditioneele element zou zelfs nu nog ongaarne worden gemist 
bij de kribben, welke worden opgesteld bij de viering van het 
Kerstfeest. Zien wij nu de bovengenoemde werken hierop na, 
dan is het opvallend, dat ook Rembrandt , ofschoon in het 
Nieuwe Testament hiervan nergens gesproken wordt, dit acces-
soir, naar eigen goeddunken geïnterpreteerd, overneemt. Immers 
op het Münchensche schilderij bemerkt men duidelijk in den 
achtergrond den kop van een rund. Op de ets is het niet duidelijk 
of hier een os en een ezel, dan wel twee runderen zijn voorge-
steld, evenals op de teekening te Amsterdam en die bij J. E. 
Widener, Philadelphia 2). De teekening bij H . Oppenheimer, 
Londen, geeft slechts één rund, zooals ook vermoedelijk die bij 
Pierpont Morgan, New-York. Moeilijk kan men er nog aan 
twijfelen, dat dit een rudiment der overlevering is, wanneer wij 
os en ezel aantreffen op het doek in de National Gallery 3). 
De beide voorstellingen van de Aanbidding der Drie Wijzen 
uit het Oosten, die volgens de Middeleeuwsche overlevering 
de Drie Koningen heeten en ook door Rembrandt , weer buiten 
den tekst van het Evangelie om, als koningen worden uitgedost, 
toonen een merkwaardig requisiet 4). Het voortdurend terug-
keerende motief in den vorm van een kroon, tulband of een 
samenstelling uit beiden, werd in de 15de en 16de eeuwsche 
Nederlandsche kunst gaarne benut als vlakvulling van de 
1) KI. G. 284 en B. 45. 2) Kl. H. 293. 
3) KI. H. 294, 297 en K. G. 285. 4) K. G. 387 en KI. W. G. 21. 
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ledige ruimte vóór den knielenden koning bij tafereelen der 
Aanbidding. Bij Rembrandt blijkt de noodzakelijkheid als vlak-
vull ing niet zoo zeer en is daarom des te opvallender. Even 
traditioneel lijkt ons de figuur van Jozef opgevat in dergelijke 
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voorstellingen bij Rembrandt . Zijn onderdanige rol is van zoo'n 
oude eerbiedwaardige afkomst, dat wij geneigd zijn de reden 
ervan bij Rembrandt niet te zoeken in persoonlijke opvatting, 
maar in de traditie 1). 
Evenzeer als de albe bij den engel op de ets der Boodschap aan 
de Herders, verdient de staf van den Hoogepriester onze aan-
dacht op twee etsen der Besnijdenis. Op beide is duidelijk een 
kromstaf waar te nemen, welken de Joodsche Hoogepriester in 
de hand houdt. Op de laatste is de krul zóó gezien, dat de 
barokke ornamenten dien minder duidelijk doen herkennen. 
Op de teekening bij N . Beets, Amsterdam, is deze staf slechts 
aangeduid, ongeveer op dezelfde wijze als die op de schets te 
München, welke het ontwerp vormt van het verloren schilderij, 
waarvan de copie zich in Brunswijk bevindt. De duidelijkste 
1) Edgar Hennecke, Neutestamentliche Apokryphen, 2de Aufl. S. 83. 
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omschrijving van dit waardigheidsteeken voor den Joodschen 
Hoogepriester kan men nagaan op het schilderij bij A. L e h m a n n , 
44 
41. ETS VAN REMBRANDT. OPDRACHT IN DEN TEMPEL. В 49. 
42—43. ETSEN VAN REMBRANDT, MEDEA, В 112. OPDRACHT IN DEN TEMPEL, В 51. 
45 
Parijs 1). Voor de hand l iggend zou het zijn, hierin een waardig-
heidsteeken te zien van een Joodsch Rabbijn bij een of andere 
plechtigheid in de Synagoge te Amsterdam. Toch mocht het 
niet gelukken, ook niet bij het Joodsche Ceremonieel der Besnij-
denis, het gebruik van een dergelijken staf aan te treffen. Wij zijn 
dan ook wel genoodzaakt aan te nemen, dat Rembrandt van het 
Besnijdenisritueel afweek. In deze meening worden wij nog 
versterkt, wanneer op voorstellingen van gebeurtenissen, die 
zich binnen de Synagoge afspelen, bij Rembrandt voortdurend 
figuren worden aangetroffen met ongedekt hoofd, hetgeen ons 
al uiterst on joodsch voorkomt. Dezen staf kunnen wij dan ook 
moeilijk anders duiden dan als vrije omvorming van een Bis-
schopsstaf. Van zelf gaat onze aandacht dan naar de hoofd-
bedekking van dezen Joodschen Bisschop. Men zou verwachten 
hier dan ook een mijter te kunnen aanwijzen. Het blijkt echter 
bij nauwkeurige beschouwing, dat in de hoofdbedekking van 
den Hoogepriester bij Rembrandt meestal niet kan worden ge-
zien een vrije omvorming van een pompeuzen barok-mijter, 
tenzij misschien hier en daar de aanduidingen van lamfers 
achter aan de hooge muts. Het doet meer aan als het hoofd-
deksel van een Armeensch geestelijke. Wij vragen ons af, of 
het mogelijk zou zijn, dat Rembrandt hiervan den vorm over-
nam. 
Toch is het niet ongegrond hier van een „Joodschen" Bisschop 
te spreken. Mogen wij althans aannemen, dat de gravure van 
Berendrecht een werk van Rembrandt weergeeft, dan is deze 
benaming wel gerechtvaardigd. De Besnijdenis wordt daarop 
verricht door een figuur getooid met een mijter en koormantel, 
geassisteerd door iemand, die een schoudermantel van bont 
draagt, gelijkend op een a lmut ium, hetgeen door kanunniken 
gedragen wordt. Wel is het merkwaardig, dat bij den „ M o h e l " 
1) B. 48 en 50, Kl. G. 112. 
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o n d e r den kerkdi jken koormantel een „Taled" wordt opge-
merkt, welk kleed juist volgens Joodsch voorschrift o v e r de 
andere kleederen moet gedragen worden 1). 
N u is het voorstellen van een Joodsch Hoogepriester met de 
insigniën van een Bisschop, in de late Middeleeuwen vooral, niet 
zoo ongewoon. Een sprekend voorbeeld mag wel genoemd wor-
den: De Opdracht in den Tempel , door Jacquemart de Hesdin — 
André Beauneveu (Tres belles Heures de Jean de Berry, Kon. 
Bibl. Brussel, No . 719). Een ander voorbeeld heeft men op den 
vleugel van het Amsterdamsche Kruisigingsaltaar, voorstellend 
de Gregoriusmis door een Utrechtsch meester van omstreeks 
1450. Hierop is het hoofd van Caifas afgebeeld, getooid met een 
mijter. Rembrandt gaat nog verder, want niet alleen den Jood-
schen Hoogepriester denkt hij zich in een dergelijken tooi, maar 
zelfs beeldt hij op de ets Medea of Het huwelijk van Jason en 
Creusa den Heidenschen Presbyter af in een zoo volledig moge-
lijk Bisschopsgewaad, n.l. met mijter, staf en mantel of mis-
schien zelfs kazuifel. Trouwens Rembrandt was niet de eenige. 
Zijn tijdgenoot Leonard Bramer deed niet anders 2). Zou men 
kunnen twijfelen over het „onjoodsche" van het feit, dat bij 
voorstellingen der Besnijdenis figuren voorkomen met onbe-
dekt hoofd, omdat deze voorvallen dikwijls binnenshuis ge-
schiedden, voor gebeurtenissen binnen Synagoge of Tempel 
wijkt hij eveneens van het Joodsche ceremonieel af. 
Als voorbeelden hiervan mogen wij wel noemen: Simeon in 
den Tempel , Mauritshuis, de etsen B. 50 en 51 en de teekening 
bij N . Beets, Amsterdam. Het is even opmerkelijk als het ont-
breken van den ledigen zetel voor den Profeet Elias, dien de 
1) „Mohel" : degene, die de Besnijdenis verricht, „Taled" : Joodsche gebeds-
mantel. 
2) De opdracht in den Tempel, Mrs. Johnson, Philadelphia, Salomon in 
gebed, Dresden en de Besnijdenis, München. 
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Israëlieten zich tegenwoordig denken bij iedere Besnijdenis. 
Zelfs hier volgde Rembrandt niet het Joodsch ritueel, ofschoon 
het hem door zijn wonen in de Jodenbreestraat en zijn omgang 
met Ephraim Bonus en Manasse Ben Israël niet moeilijk moet 
geweest zijn er kennis van te nemen, maar hij sloot zich aan 
bij de middeleeuwsche wijze van voorstelling 1). 
Twee etsen, voorstellende de Opdracht in den Tempel 2), vallen 
weder om andere merkwaardige traditie-elementen op. Diago-
naalsgewijze wordt de ets B. 49 van boven links naar rechts be-
neden doorsneden door een breeden lichtbundel. Deze wordt op-
gevangen door de groep van Simeon, die het Kind in zijne armen 
houdt, en eenige vrouwenfiguren. De Profetes Hanna treedt op 
de groep toe, terwijl in den lichtbundel boven haar hoofd een 
duif zweeft. Dezen vogel kunnen wij gevoegelijk aannemen als 
de aanduiding der Inspiratie, volgens een gewone wijze van uit-
beelding, die wel in analogie met voorstellingen van Christus' 
Doop en Pinksteren was ontstaan. Doet bovendien de licht-
bundel, waarin de duif aanzweeft, niet denken aan een over-
name uit de een of andere Annunciatie? Het is des te eigenaar-
diger, omdat bij het verhaal van Hanna's profeteeren in het 
Nieuwe Testament nergens van een duif wordt gesproken. 
Boven den linkervleugel van deze duif bevindt zich nog een 
schetsmatige aanduiding van een anderen vogel, welke uit-
sluitend te verklaren is door een zoeken bij Rembrandt, welke 
plaats hij aan de duif geven zou. Het springt trouwens in het 
oog, hoe ouderwetsch de vorm is van den bovensten vogel. 
Evenmin 17de eeuwsch Noord Nederlandsch doen ons elemen-
ten aan op het kleine paneel in het Louvre van 1640: H. Familie. 
1) Zie voor Joodsch Ritueel: Judaïsme, Cérémonies et Coutumes, qui 
s'observent aujourd'huy parmy les Juifs, traduites de l'Italien de Léon de 
Modène, Rabbin de Venise par Le Sieur de Simonville, 1929. 
2) B. 49 en 51. 
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Niet, dat wij het interieur op zich zelf als een echt Hol landsch 
binnenhuis miskennen, waar het binnenruischende licht zelfs 
de diepste schaduwen doortrilt, maar juist hierdoor komt het 
vreemde dubbel uit. Doet de gfoep in het midden niet sterk 
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denken aan een of andere voorstelling van Anna te drieën? Het 
is alsof Rembrandt zelf hier vreesde te veel aan heterogene 
ideeën te hebben geofferd en daarom als tegenwicht Moeder 
Anna den grooten bijbel in den schoot legde. Men weet, hoe 
Anna als Moeder van de H. Maagd niet voorkomt in de Evan-
geliën, doch louter uit de overlevering stamt 1). Wijst het 
naakte Christuskindje, op den schoot gehouden door Maria, 
die haar moederplicht vervult, mogelijk terug naar heel wat 
oudere voorbeelden of misschien Italiaansche import? 
Een andere voorstelling van Maria met het Christuskind ver-
toont eveneens iets opmerkelijks. Voor de ets В 63 n.l. werd 
door A. Sträter reeds opgemerkt, dat de slang aan de voeten 
der H. Maagd zou ontleend zijn aan Genesis 3 : 15, terwijl G. 
1) Edg. Henneke, Neutestamentliche Aprokryphen He Aufl. 1924. S. 86. 
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Knuttel Wzn. erop wees, dat dit een rudiment van Middeleeuw-
sche symboliek zou zijn 1). Beide meeningen zijn even waar, 
echter met dien verstande, dat Rembrandt niet den Protestant-
schen tekst volgde, maar den vóórreformatorischen. Want vol-
gens de Protestantsche bijbelvertalingen wordt in tegenstell ing 
met de oudere opvatting gesproken van „het zaad van Eva, dat 
den kop der slang zou vermorzelen", terwijl de vóórreformato-
rische interpretatie dezen zin wil doen wijzen op de H . Maagd. 
Het is wel teekenend, dat de schilder Rembrandt , als visueel 
type, een aanschouwelijke voorstelling met zich omdroeg, 
ofschoon die met zijn Protestantisme weinig strookte, terwijl de 
dichter Vondel, even begrijpelijk, in zijn Katholieke jaren nog 
den Protestantschen tekst in zijn hoofd had en dezen driemaal 
in zijn poëzie volgde 2). Het stemt zoomin overeen met Rem-
brandt 's geloofsovertuiging als de om het hoofd van Maria aan-
gebrachte stralenkrans, waarvan ook sporen te zien zijn op В 61. 
Het treft ons evenzeer als het blauw in het kleed van de H . 
Maagd op verschillende schilderijen van Rembrandt. H e t koele 
blauw, dat juist bij h e m anders zoo uiterst zelden wordt aan­
getroffen, is immers van oudsher de Mariakleur. 
Tegenover al het traditioneele in Rembrandt ' s werk zou men 
geneigd zijn te wijzen op het schilderij: Christus op het meer 
van Genezareth, Boston, waarop de uitbeelding van een zee­
zieke ons zoo 17de eeuwsch naturalistisch aandoet. E n toch 
geeft het te denken, als wij een dergelijke voorstelling zien op 
J u a n de Flandes ' geli jknamig werk in het Escorial. 
„ O n m o d e r n " doen in dit verband eveneens aan elementen in 
de voorstellingen van Christus in den Hof der Olijven, zooals 
1) Catalogus v. de Etsen en Teekeningen door Rembrandt. Stichting Rem-
brandthuis, Amsterdam 1925. Blz. 9 en G. Knuttel Wzn., Das Gemälde der 
Seelenfischfang von Adriaen Pietersz. v. d. Venne. S. 7. 
2) Gerard Brom, Studia Catholica (Vondelnummer) 1929, V. Blz. 296;7. 
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В 75. 
47 BOVEN RECHTS. DE GRAVURE VAN DURER, ZELFDE 
ONDERWERP. 
48 ONDER RECHTS. DE GRAVURE VAN LUCAS VAN 
LEYDEN, ZELFDE ONDERWERP. 
in de ets В 75. Schemert hier nog niet de Middeleeuwsche 
verteltrant door, want zijn hier niet eigenlijk twee onderscheiden 
gebeurtenissen op één tafereel voorgesteld? Ofschoon de Evan-
geliën duidelijk twee opeenvolgende gebeurtenissen onder-
scheiden, is het vanouds bij de beeldende kunstenaars ge-
bruik, het aanrukken der soldaten gelijktijdig te verhalen met 
de woorden van Christus: „Mijn Vader, indien het mogelijk 
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is, laat dezen drinkbeker aan mij voorbijgaan". Nemen wij bijv. 
Jan van Eyck's voorstelling van Christus op den Olijfberg, die 
van Jan de Cock of Albrecht Dürer en zoovele anderen, steeds 
vindt men deze twee voorvallen tezamen uitgebeeld. Zoowel 
op het werk van Jan de Cock als van Albrecht Dürer of Lucas 
komt bovendien een tamelijk tooneelachtig houten poortje voor, 
waardoor de soldatenbende binnentrekt. Het is wel merkwaar-
dig, dat op de bovengenoemde ets van Rembrandt de groep 
soldaten te zien is, maar eveneens het 16de eeuwsche tuin-
poortje. 
De teekeningen van Rembrandt over dit gedeelte uit het Lijdens-
verhaal laten evengoed oude elementen zien. De schets te 
Berlijn vertoont behalve de naderende soldaten ook de Lijdens-
kelk 1). De figuurlijk bedoelde drinkbeter te geven in den vorm 
van een miskelk is een van oudsher erkend iconografisch motief. 
Wij behoeven slechts naar de vroeger genoemde miniatuur van 
Jan van Eyck te verwijzen. Vergelijken wij nu de ets В 75 met 
de teekening te Hamburg 2). De kelk van het Lijden in zijn 
overdrachtelijke beteekenis wordt door Rembrandt op de ets 
weggelaten en daardoor toont hij zich zuiver aan den tekst van 
Luc. XXII 42 en 43 te houden, waar van den engel gesproken 
wordt in tegenstelling met de andere Evangeliën. De teeke-
ning 3) toont ons wederom de traditioneele interpretatie: de 
engel sterkt den Christus, om den kelk te ledigen. 
Het lijkt ons des te meer van belang, naarmate het ons voor-
komt, dat in de vóór-reformatorische uitbeeldingen van dit ge-
geven de engel dikwerf een andere, misschien uitgebreidere 
functie vervult, dan wel uit het Lucasevangelie blijkt. Er is n.l. 
sprake van den Lijdenskelk, dien Christus den Vader smeekt, 
zoo dit mogelijk ware, van Hem weg te nemen. Daarna eerst 
verschijnt de engel, die Hem sterkte. Zweeft niet op verschil-
1) H. d. G. No. 67. 2) H. d. G. No. 344. 3) H. d. G. No. 344. 
53 
49. REMBRANDT, DE VAL VAN CHRISTUS ONDER HET KRUIS, TEYLERS STICHTING. 
50—51. ETSEN VAN REMBRANDT, DE KRUISIGING, В 80 EN DE KRUISAFNEMING, В 82. 
54 
52. ENGELBRECHTS, KRUISIGING. BAZEL. 
lende oudere voorstellingen de engel aan, Christus den Lijdens-
kelk b r e n g e n d ? Zou het niet aannemelijk zijn, dat Rem-
brandt hier ook deze opvatting voor oogen had, bij het ver-
vaardigen van deze teekening? Maar al zouden wij, om ons 
a priori zoo streng mogelijk aan de letter van het Evangelie 
te houden, de beschrijving van Hofstede de Groot volgen, waar 
wij lezen: „Christus am Oelberg, nach links knieend, von 
einem Engel unterstützt, vor ihm der Kelch", zelfs dan blijven 
er nog genoeg Middeleeuwsche reminiscensen over. Ook Hof-
stede de Groot kon het trouwens niet ontgaan, dat Rembrandt 
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dikwijls van den bijbeltekst afweek om zich te houden aan de 
iconografische overlevering 1). 
Het Teylermuseum bewaart een teekening door Rembrandt, 
voorstellende den Val van Christus onder het Kruis. Men treft 
er aan de H. Veronica, die het gelaat van den neergestorten 
Christus met een doek afwischt. Tevergeefs zou men de ver-
melding van dit voorval zoeken in de Evangeliën, waar zelfs 
de naam van Veronica niet wordt genoemd. Naast deze Vero-
nica-figuur is in de uitbeelding van het lijdensverhaal bij Rem-
brandt wel die van Maria Magdalena belangrijk, welke volgens 
de Katholieke opvatting wordt vereenzelvigd met Maria, de 
zuster van Lazarus. Alle Evangeliën vermelden haar, doch 
alleen Johannes geeft haar een plaats eenigszins dichter bij het 
Kruis staande. Het is opmerkelijk, dat de Magdalena-figuur 
vooral in de Middeleeuwsche kunst zoovele malen voorkomt, 
knielend onder het Kruis, meestal naast een groep vrouwen, 
waaronder de in zwijm gevallen Moeder Gods. Volkomen aan 
deze traditie getrouw, evengoed als Rogier en Rembrandt's 
stadgenoot Engelbrechts lang vóór hem, geeft hij zoowel op 
het schilderij te Londen als op de etsen В 79 en 80, voorstel­
lende Christus aan het Kruis, aan Magdalena de plaats, haar van 
oudsher toegekend. 
Hiernaast is bij de voorstellingen van Christus aan het Kruis, 
als wel de Kruisafneming door Rembrandt, de in zwijm vallende 
Moeder Gods een overgeleverd motief, om het even of hem dit 
bereikte langs Engelbrechts, wiens werk hij in zijn jeugd kan 
gekend hebben te Leiden, dan wel langs de werken van Paolo 
Veronese of mogelijk Jacopo Bassano. Zoo toont de groep, 
welke dit voorval weergeeft op de Münchensche Kruisafneming, 
een sterke overeenkomst met de vrouwengroep op Bassano's 
Graflegging te Weenen. Iets dergelijks in spiegelbeeld zien wij 
1) O. H. XLI 1921. Blz. 49 e.v. 
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ook op de ets der Kruisiging В 80. Wie de voorstellingen der 
Kruisafneming door Rembrandt chronologisch ordent, ziet dat 
het Münchensche schilderij (1633) de Moeder Gods in onmacht, 
omgeven van H. Vrouwen, weergeeft, de ets van hetzelfde jaar, 
op ruimer verspreiding berekend, echter deze groep vervangt 
door eenige vrouwen, die een lijkwade spreiden. Het schilderij 
te Petrograd van 1634 geeft de bezwijmende Maria op Middel-
eeuwsche wijze half staande, maar op den voorgrond is de lijk-
doek te vinden en vervult dezelfde compositaire functie als de 
vrouwengroep op het Münchensche doek, maar vormt boven-
dien het zuivere spiegelbeeld van dit gedeelte op de ets В 81. 
Weifelde Rembrandt, toen hij Maria en de H. Vrouwen verving 
door de lijkwade hier, om welke reden dan ook, de traditie te 
volgen? Toch treft men op het paneeltje der Kruisafneming te 
Londen van omstreeks 1642 de Moeder Gods wederom aan. 
Hier echter kunnen wij in de groep op den voorgrond niets 
anders zien dan de verwerking van een of andere „Pietà" 1). 
Ook de ets В 82, eveneens uit het jaar 1642, vertoont op den 
voorgrond links de H. Maagd op den grond uitgestrekt, onder­
steund door een der Vrouwen. Meer dan tien jaren later zal 
Rembrandt nogmaals de Kruisafname in ets brengen 2). De 
traditioneele voorstelling der Moeder Gods volgt hij nu niet 
meer, maar hij vervangt deze door den reeds twee malen aan­
gewenden lijkdoek, ditmaal uitgespreid over een draagbaar, 
waarmede de meester op zoo bewonderenswaardige wijze den 
voorgrond dezer ets wist te vullen. 
Op de bovengenoemde ets В 82 valt een bepaald accessoir bij­
zonder op. Aan de voeten der Moeder Gods bemerkt men een 
schedel en een doodsbeen. Dit overoude motief stamt uit het 
1) De opmerking van W. von Seidlitz, Die Radierungen Rembrandts S. 136: 
dat deze grisaille de schets zou zijn voor de ets (B. 82), moet op een vergissing 
berusten. 2) B. 83 van 1654. 
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legendarische verhaal ongeveer uit het begin der derde eeuw, 
waarin Golgotha wordt aangewezen als de grafheuvel voor het 
lijk van Adam 1). Al nemen wij aan, dat Rembrandt van deze 
legende geen kennis droeg en al kan men verwijzen naar de 
vier Evangeliën, waar Golgotha steeds uitdrukkelijk vertaald 
wordt als Hoofdschedelplaats, toch meenen wij hier de vraag 
te mogen stellen, of de meester schedel en doodsbeen wel op 
deze ets zou hebben uitgebeeld, wanneer ze hem niet bekend 
waren geweest uit de aanschouwelijke overlevering. 
Het treft verder, dat Rembrandt op de Münchensche Opstanding 
van Christus van 1639 in den rechterhoek eenige vrouwen-
figuren afbeeldt, die in de handeling zelfs eenigermate storend 
werken. Dat zij slechts een vlakvullende functie zouden hebben, 
is vrij onwaarschijnlijk. Eerder anticipeert Rembrandt hier in 
het verhaal der Opstanding op het latere bezoek der H . Vrouwen 
aan het Graf 2). Wij meenen hier andermaal een voorbeeld 
voor ons te hebben, hoe Rembrandt volgens de Middeleeuw-
sche traditie meer dan één voorstelling op één tafereel gaf. 
Raadpleegt hij niet den Bijbel, maar zijn geheugen, dan is het 
wel merkwaardig, hoe vele malen hij zich vormen herinnert 
naar de strenge Middeleeuwsche verbeeldingstraditie, desnoods 
afwijkend van de letter der H . Schrift. Maar wanneer wij zien, 
hoe Rembrandt zelfs daar, waar wij geen reden hebben eraan 
te twijfelen, dat hij bij het uitbeelden van een bepaald bijbel-
verhaal den tekst voor zich had, dikwijls oude iconografische 
gegevens benutte, zijn wij wel gerechtigd, in de gevallen, dat hij 
terwille van dezelfde traditie van den tekst afweek, te veronder-
stellen, dat hij niet den Bijbeltekst raadpleegde, maar op zijn her-
innering vertrouwde en de aanschouwelijke voorstelling volgde. 
De ets В 85 stelt de Moeder der Smarten voor, een oud kerkelijk 
1) Edg. Hcnncke, Neutestamentl. Apokryphen. Ilde Aufl. S. 387. 




gegeven. Op een borstwering liggen de doornenkroon en de 
nagels. Noch Blanc, noch Middleton of Dr. Sträter houden het 
voor zeker, dat deze ets eigenhandige arbeid van Rembrandt 
zijn zou. Hieraan voegt Seidlitz toe, dat de prent in opvatting 
niet de diepte bezit, welke men bij Rembrandt verwachten 
zou. Mocht dit een reden zijn tot betwijfeling van deze ets, 
dan moeten wij er toch op wijzen, dat het emblematische en 
schabloonachtige van een dergelijke voorstelling moeilijk een 
zekere oppervlakkigheid uitsluit, evenzeer als Dürer's gravure: 
Lijdende Heiland of een of andere heilige, voorgesteld met 
diens folterwerktuigen. 
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Drie werken van Rembrandt stellen den H. Petrus voor. Of­
schoon reeds heiligenvoorstellingen eenigermate bevreemdend 
mochten aandoen, verdienen deze voorstellingen onze bijzon­
dere aandacht. De ets В 85 stelt den H. Petrus voor in berouw. 
Het schilderij te Stockholm geeft denzelfden heilige weer als 
portret, terwijl het paneeltje te Brussel bij Mérode den H. Petrus 
in de gevangenis te zien geeft. Dat hier in deze drie voorstel-
lingen de Leidsche stadsheilige bedoeld wordt, is buiten twijfel. 
Immers op alle drie komt als attribuut een sleutel voor, op het 
Brusselsche paneel zelfs twee. Maar realizeeren wij ons, dat dit 
embleem doelt op het Primaatschap van Petrus in de Kerk, 
waartegen de Hervorming niet ophield te strijden, dan eerst 
ziet men de volledige beteekenis ervan. In een Protestantsch 
interieur der 17de eeuw zijn deze voorstellingen moeilijk denk-
baar. 
Maar behalve de reeds genoemde zijn heiligenvoorstellingen 
bij Rembrandt niet zeldzaam. Wij treffen afbeeldingen aan als 
den Evangelist Mattheus, voorgesteld in schrijvende houding 
met den engel naast zich. Al is de engelfiguur het zuivere attri-
buut voor Mattheus, het komt ons toch voor, dat eenige voor-
zichtigheid bij deze benaming gewenscht is. Wordt hier aan 
de iconografische kennis van Rembrandt misschien niet een te 
groóte uitgebreidheid toegekend? Al nemen wij aan, dat hier 
een Evangelist wordt voorgesteld, de Inspiratie in den vorm 
van een engel komt ook voor op de ets van de Opdracht in den 
Tempel 1) naast het hoofd der profetes Hanna, terwijl wij reeds 
wezen op een andere prent van dezelfde voorstelling 2), waar 
deze is uitgebeeld als een duif. 
De Paulus te Stuttgart, zoowel als die te Weenen en bij den 
Earl of Wimborne, vertoont het welbekende embleem, n.l. een 
tweehandsslagzwaard. In de voorstelling van den heilige te 
1) B. 51. 2) B. 49. 
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Neurenberg geeft Rembrandt een persoonlijker omvorming van 
het attribuut, door dit te veranderen in drie yatagans. Waarom 
Rembrandt bij den Paulus in het museum te Bremen het em-
bleem geheel weglaat, terwijl hij toch datzelfde jaar 1630 dien 
te Weenen schiep, is niet duidelijk. Dat het Parijsche schilderij 
echter zeker Paulus voorstelt, blijkt uit den tekst op het blad 
op de tafel naast den apostel, waarop te lezen is de aanhef van 
het tweede hoofdstuk uit den tweeden brief aan de Thessalo-
nicensen. 
Het Kasselsche schilderij, dat meestal onder den titel van Bar-
tholomaeus gaat, toont als attribuut een winkelhaak. Liever 
zouden wij hierin willen zien den Apostel Mattheus, daar dit 
attribuut, zooals oude afbeeldingen aantoonen, dikwerf werd 
toegewezen aan dezen Evangelist, uit verwisseling met de bijl. 
Bode vermoedt, dat dit schilderij een pendant zou vormen met 
den Paulus van den Earl of Wimborne. Behalve om de schrij-
vende houding, ook om het attribuut komt het ons voor, 
dat een „combinat ie" van Paulus met den Evangelist Mattheus 
waarschijnlijker is dan met een der twaalf Apostelen, als 
Bartholomaeus. 
Drie malen komt onder Rembrandt ' s schilderijen een figuur 
voor, welke als attribuut het mes houdt, en wel op dat in Down-
ton Castle, bij M. Friedsam te New-York, en eveneens aldaar bij 
Henry Goldman. Wanneer deze wrerken Bartholomaeus voor-
stellen, is het een reden te meer om het schilderij te Kassel den 
naam van Mattheus toe te kennen. 
Onder „Biddende Pelgr im" gaat nog steeds het schilderij, des-
tijds in de Collectie Moritz Kann te Parijs. De maten komen 
tamelijk wel overeen met den Bartholomaeus in Downton 
Castle en beide zijn in 1661 ontstaan. In zijn beschrijving spreekt 
Bode wel van de schelp op den mantel, echter niet van den 
pelgrimshoed met een dergelijke schelp. Op den achtergrond 
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bemerkt men zijn reisstaf. Het zijn de emblemen van den Apos-
tel Jacobus. Het is denkbaar, dat deze voorstelling van Jacobus 
behoorde tot een reeks Apostelportretten, waartoe dan ook om 
de afmetingen de Bartholomaeus van Downton Castle deel zou 
hebben uitgemaakt. Dergelijke reeksen zijn bovendien niets 
ongewoons, zooals moge blijken uit die door van Dijck te 
Dresden. 
Dat uitbeeldingen van den H . Hieronymus in de 17de eeuw in 
tamelijk groot getal werden vervaardigd, doet ons besluiten, 
dat een of andere voorstelling van dezen heiligen kluizenaar, 
welken men ook vroeger reeds, zonder zich rekenschap te geven 
van dit anachronisme, versierd had met de waardigheidsteeke-
nen van den Kardinaal, ook toen nog zeer gewild was. Van 
Gerard Dou kennen wij tenminste verscheidene werken, welke 
hiervoor in aanmerking komen. Naast voorstellingen van dezen 
heilige in de woestijn geeft Rembrandt er verscheidene „ im 
Gehäus". Het zou ons in de eerste plaats niet verwonderen, dat 
het schilderij te Stockholm, dat den naam draagt van H . Anas-
tasius, bedoeld was als e enH. Hieronymus. De roode kardinaals-
kalot, die deze figuur draagt, wijst toch, zeker tezamen genomen 
met het Kruisbeeld boven het altaar, meer in deze richting. Maar 
op den achtergrond bevindt zich bovendien een eigenaardig 
cirkelvormig voorwerp, dat eenigermate verkleind ook voor-
komt op het kleine schilderij in het Louvre, dat nog steeds den 
naam draagt van „Philosoof". Het lijkt een rudiment van een 
kardinaalshoed, welken Rembrandt op het zich eveneens in het 
Louvre bevindende paneel uit hetzelfde jaar verwerkt tot een 
fantastisch complex van bogen en cirkelsegmenten 1). 
Wij verliezen de moeilijkheid niet uit het oog, dat op deze drie 
voorstellingen de leeuw niet voorkomt, welke toch meest als 
een essentieel onderdeel bij een Hieronymusvoorstell ing mag 
1) Beide KI. G. 111. 
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worden beschouwd. Was er echter, waar de middeleeuwers, 
zelfs nog een Dürer geen bezwaar in zagen, bij de naturalis-
tische mentaliteit van een Rembrandt wel plaats voor een derge-
lijken t ammen leeuw in het studeervertrek van dezen heilige? 
Maar bovendien blijken ook anderen het geen bezwaar te heb-
ben gevonden, dat bij Rembrandt op een Hieronymusvoorstel-
l ing de leeuw ontbreekt. Immers op de ets В 105, welke alge­
meen den naam van H . Hieronymus in meditatie draagt, komt 
de leeuw niet voor, terwijl kruisbeeld en doodshoofd aanwezig 
zijn. Het is opvallend, hoe Rembrandt ook ditmaal in de om­
sluiting van de figuur wederom verscheidene cirkelsegmenten 
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verwerkt heeft. Het zelfportret bij Lord Iveagh doet ons zien, 
dat dit tenslotte bij Rembrandt een gewoon vormmiddel is ge­
worden. Beeldt Rembrandt den H . Hieronymus in de wildernis 
uit, dan zien wij, dat deze leeuw niet ontbreekt. N u gaat hij 
ook het kleed veranderen. Niet, dat hij, zooals verschillende 
Italiaansche meesters doen, den heilige bijna geheel naakt af­
beeldt, maar in een soort pij van ruwe stof. E e n duidelijk voor­
beeld hiervan is de copie te Aken 1) van het verloren oorspron­
kelijk werk. Van de etsen, die Hieronymus op deze wijze 
voorstellen, vertoonen er vijf den leeuw, terwijl bovendien op 
В 103 en 104 de kardinaalshoed voorkomt. 
Evenals de voorgaande geven de voorstellingen van St. Fran-
ciscus de iconografische contemplatie-emblemen en mogen wel 
wederom worden verondersteld niet voor Protestantsch debiet 
bestemd te zijn geweest. Kruisbeeld en doodshoofd bemerkt 
men op het schilderij van Otto Beit te Londen, terwijl de ets 
В 107 den H . Franciscus geeft b iddend geknield voor een grooten 
boom, waarachter een half levensgroot crucifix en rechts een 
lezend ordebroeder. De plaats van het kruisbeeld is zeer op-
1) KI. G. 518. 
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vallend. Immers, het is onmogelijk voor de Franciscusfiguur 
het van zijn plaats uit waar te nemen. H e t gedwongene in 
deze verhouding bevestigt het obligate van het embleem. 
Ook Middleton blijkt wel opgemerkt te hebben, dat in deze ets 
iets bevreemdends is, al is de methode om twee platen over 
elkander afte drukken, zooals hij hier vermoedt, voor Rembrandt 
wel eenigszins gecompliceerd. Zou het niet aannemelijker zijn, 
dat Rembrandt oorspronkelijk hier een Hieronymus bedoelde 
te geven, op zijn eerste concept terugkwam en den heilige om­
werkte tot een Franciscus? D e pij met Franciscanerkap is geen 
bezwaar, zooals blijkt uit het prototype op В 101, waar Hiero­
nymus een dergelijk kleed draagt. De ouderdom van de figuur 
doet bovendien eerder aan een Hieronymus dan aan een Fran­
ciscus denken. Dat de meester toch eenigermate met de orde 
van den Poverello op de hoogte was, in welke schakeering dan 
ook, toonen ons verschillende Kapucijnenportretten 1). Steeds 
merkt m e n de bruine pij met kap op, terwijl de echt barok in­
gezette stukken op het habijt duidelijk zijn waar te nemen. 
Zouden wij de afnemers van dergelijke werken niet in hoofd­
zaak onder de Katholieken moeten zoeken, o m het even of al 
dan niet de kunsthandel hier als tusschenschakel diende? 
De non in Epinal wijst op een zelfde afzetgebied. Bode merkt 
al op, dat deze figuur in haar rechterhand een rozenkrans houdt. 
In verband hiermede is het jaar 1661 voor Rembrandt wel als 
zeer merkwaardig aan te wijzen 2). Immers toen ontstonden zijn 
H . Bartholomaeus en de vermoedelijke tegenhanger St. Jacobus, 
verder drie Kapucijnenportretten en een voorstelling van een 
non. H e t aan Rembrandt toegeschreven doek in de Eremitage : 
Timotheus en zijn Grootmoeder zou, voor zoover uit afbeel­
dingen is na te gaan, ongeveer uit dezen tijd k u n n e n dagteeke-
nen. Het k ind vertoont veel gelijkenis met het meest rechtsche 
1) KI. G. 457 en 460. 2) Kl. G. 461. 
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op het schilderij in Kassei : Jacobs zegen van 1656. Op dit laatste 
werk lijkt ons het model van jeugdiger leeftijd. Alleen zou door 
een nauwkeurige vergelijking dezer figuren, waarvan de een 
bijna het spiegelbeeld vormt van de andere, zekerheid kunnen 
verschaft worden. Het stelt voor een bejaarde vrouw, niet on-
mogelijk een religieuze, die aan een kind onderricht, denkelijk 
Godsdienstonderwijs geeft. Het kostuum der vrouw doet meer 
aan het habijt eener kloosterzuster denken dan aan een leeken-
dracht, hetgeen reeds eenigermate blijkt uit de vergelijking met 
het schilderij in de Eremitage, vermoedelijk voorstellende de 
vrouw van Rembrandts broeder, en ongeveer dezelfde voor-
stelling te Kopenhagen. Naar alle waarschijnlijkheid houdt de 
vrouw evenals de non in Epinal een rozenkrans in haar hand. 
Het kan verwonderen, dat Rembrandt een dergelijke voorstel-
ling uitbeeldde. Was het niet iets ongewoons en had men ten 
tijde der Republiek in de 17de eeuw wel de gelegenheid zoo'n 
tafereel waar te nemen? Behalve, dat wij den opdrachtgever 
dezer schilderij niet kennen, is dit alles toch niet zoo onwaar-
schijnlijk. Dat er vrouwelijke religieuzen in Amsterdam waren 
en zelfs in convent leefden, is wel zeker. Al werd bij plakkaat 
aldaar het samenwonen van meer dan twee klopzusters ver-
boden, voor het Bagijnhof maakte men een uitzondering 1). 
1) W. Knuttel, De toestand der Ned. Katholieken ten tijde der Republiek I. 
Blz. 169, 176 en 177. 
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III. DE VORM 
TERECHT is opgemerkt dat Rembrandt's werk twee ma-nieren van ontleening vertoont: ofwel hij kopieerde on-middellijk naar het kunstwerk, ofwel hij liet iemand uit 
zijn omgeving de houding of gestie nabootsen en schilderde, 
teekende of etste deze naar de natuur 1). 
Wanneer de meester aan een voorbeeld ontleende, is men ge-
neigd te veronderstellen, dat het terugvinden van dit motief 
andere voorbeelden zou uitsluiten. Niets is onwaarschijnlijker. 
Neemt men aan, dat Rembrandt aan anderen ontleende, dan is 
het toch zeer wel denkbaar, dat hij hier een gebaar, daar een 
houding, elders een groepeering overnam, zoodat het ons niet 
behoeft te verwonderen, dat voor één zelfde werk zou blijken, 
hoe verschillende, zelfs heterogene voorbeelden benut waren. 
En als iemand erop wijst, dat een eigenlijke motief-ontleening 
eerst dan mag geconstateerd worden, wanneer een lijnen-
samenstel, een houding, een silhouet of een overheerschend ge-
baar in hun grondslag werden overgenomen, dan sluit dit voor 
het groeiproces van een werk van Rembrandt tegelijkertijd 
meerdere voorbeelden niet uit 2). Zooais Weisbach vaststelt, 
heeft Rembrandt nooit studies van onderdeden als armen, 
beenen, handen en dergelijke ontworpen 3). Zou dit echter niet 
ook zijn oorzaak hierin vinden, dat hij zich bediende van de 
meesters, die het vóór hem gedaan hadden? Mag het dan be-
vreemden, dat Rembrandt op de wijze, alsof het eigen detail-
studies waren, bijv. voor een houding van het lichaam aan den 
een ontleende en voor een hem meer passende gestie der handen 
bij een ander te rade ging? 
Het resultaat van het compromis tusschen dikwijls tegenstrij-
1) F. Schmidt—Degener, Gazette des Beaux Arts, XXXVII 97. 2) J. Veth, 
Beelden en Groepen. Biz. 123. 3) W. Weisbach, Rembrandt. S. 598. 
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dige voorbeelden ontstond echter in Rembrandt ' s eigen brein, 
zoodat in dergelijke gevallen juist zijn persoonlijkheid voor 
ons nog tastbaarder wordt. Daarbij zullen wij zien, hoe hij niet 
alleen in zijn vroegen tijd, doch gedurende zijn geheel zoo 
arbeidzaam kunstenaarsleven de behoefte aan ontleenen schijnt 
gevoeld te hebben. Reeds in de jaren na zijn leertijd bij Lastman 
tot zijn vestiging in Amsterdam stoot men op verschillende 
voorbeelden. 
Martin wees op de overeenkomst tusschen een schilderij van 
P. Lastman: Coriolanus ontvangt de gezanten, Dublin, van 1622 
en het zich toen in de Collectie Goudstikker bevindende paneel-
tje van Rembrandt : David met het hoofd van Goliath voor Saul. 
Zelfs bij een vluchtige vergelijking is de overeenkomst tref-
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fend 1). De volledige ordonnantie zoowel als de ruiter geheel 
links zouden reeds voldoende aanwijzing geven, dat wij hier 
met een ontleening aan den Lastman te doen hebben. Ook de 
knielende Davidfiguur op den voorgrond bij Rembrandt kan 
men terugvinden in de knielende vrouw vóór rechts op Last-
man 's schilderij. De functie, welke bij Lastman de hooguit-
stekende ruiter rechts vervult, wordt bij Rembrandt op eenzelfde 
wijze uitgebeeld. Ook vindt men op den Rembrandt terug de 
hellebaarden en pieken, al wordt de repoussoirfiguur met den 
partisaan dan geheel naar links verschoven en dit wapen ver-
vangen door een boog. Maar een groot verschil vormen de 
figuren met tulbanden en de oude gebogen figuur met den wit-
ten baard midden op het tafereel. Zij ontbreken ten eenenmale 
bij Lastman. Men zou zelfs kunnen opmerken, dat zij juist het 
groóte onderscheid tusschen beide werken aangeven, en dat 
deze drie „Koningen" een eigen vinding van Rembrandt waren. 
Zou echter de onwillekeurige benaming „Koningen" al niet 
wijzen op de een of andere Aanbidding? 
Zoowel de middelste als vooral de linker figuur met de beide 
sleepdragers doen ons niet onbekend aan. Vergelijkt men de 
gravure van Vorsterman, naar Rubens ' Aanbidding der drie 
Koningen, dan vinden wij daarop wel niet geheel denzelfden 
ouden koning terug, maar de hooge Oosterling recht van voren 
met de beide handen in de zijden vertoont toch ook in de schik-
king, wel eenige overeenkomst met de toeziende figuur, die 
oversneden wordt door het zwaard, dat David aan Koning Saul 
overreikt. Het meest opvallend is op den Rembrandt de man, 
wiens goudbrokaten mantel wordt opgehouden door de beide 
sleepdragertjes. Deze vormt bijna geheel het spiegelbeeld van 
den voorsten koning op de Rubensgravure. Is de stand van deze 
1) W. Martin, Een onbekend schilderij van Pieter Lastman, O. H. XLII, 
1925. Blz. 57 e.v. en Burlington Magazine Vol. XLIV 1924. p. 126. 
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figuur iets vrijer bij Rubens, sleepdrager, mantel, tulband, maar 
vooral de houding van de l inkerhand op den Rembrandt ver-
toonen een opmerkelijke overeenkomst met de prent door Vor-
sterman. Alsof dit voor ons nog niet voldoende aanwijzing ware, 
neemt Rembrandt zelfs het idee van den aanblafFenden hond 
van deze gravure over. 
Evenmin kan men aan een overname twijfelen bij een paneel, 
voorstellende den Profeet Bileam, waarop niet lang geleden bij 
restauratie het jaartal 1626 te voorschijn kwam, een werk, dat 
zoo'n sterke overeenkomst met de teekening onder denzelfden 
titel door Dirick Vellert te Brunswijk vertoont 1). De contour 
van den ezel is bijna geheel gevolgd tot den open bek toe, slechts 
de stand der ooren en de rechtervoorpoot vertoonen eenige af­
wijking. Wel heft de Profeet op beide voorstellingen zijn stok 
om het lastdier aan te drijven, doch de modieuze houding is bij 
1) Hofstede de Groot No. 26, C. Neumann, Rembrandt II. S. 57 en E. W. 
Moes, О. H. XII. Biz. 238 e.v. 
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Rembrandt ver te zoeken, terwijl hij aan de actie een wonder-
baarlijke intensiteit geeft. De houding van het been bij den 
Profeet is eveneens een geheel andere: bij Rembrandt raakt de 
knie bijna den grond, hetgeen te verklaren is uit een streven om 
de realiteit zoo dicht mogelijk te benaderen. Maar Rembrandt 
kan niet nalaten den ezel te beladen met een zware zadeltasch, 
waaruit naast een grooten schrijfkoker een dikke bundel papie-
ren steekt. Niet onmogelijk nam hij dit hulpmiddel te baat om 
het verband tusschen de iets verder dan bij Velieri achteruit 
geschoven figuur van Bileam, die bij Rembrandt opmerkelijk 
laag is aangebracht, en het lastdier aannemelijker te maken. 
De halslijn immers van den ezel doet ons veronderstellen, dat 
de rug met het zadel hooger moet zitten, dan hel hier in werke-
lijkheid is voorgesteld. Zonder dit zoo voortreffelijk aange-
brachte stilleven zou deze onwaarschijnlijkheid erg in hel oog 
zijn gesprongen. 
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In deze zelfde periode ontstonden ook een voorstelling van 
Petrus en van Paulus. M e n zou zich misschien k u n n e n voor­
stellen, dat z.g.n. Petrus in de gevangenis 1) in de coll. Ch. 
Sedelmeijer te Parijs, welk schilderij door Hofstede de Groot 
als een eigenhandig werk van Rembrandt werd verklaard, kan 
samenhangen met een Spaanschen Paulus te Londen (Nat. 
Gallery N o . 3590). H e t is niet onwaarschijnlijk in ieder geval, 
dat Rembrandt dit werk uit een reproductie gekend heeft; want 
in de Nat . Gallery hangt er een gravure van omstreeks 1616 
door den plaatsnijder Jacob de Gheyn naast. Van een absolute 
overname echter is zelfs bij een oppervlakkige vergelijking geen 
sprake. Mocht aan een ontleening worden gedacht, dan is de 
vraag te stellen of Rembrandt de origineele koperplaat van de 
Gheyn bezat of althans kende. 
Bij den Paulus te Stuttgart heet het, dat in de houding van de 
figuur „ein reichlicher Rest starrer Lastmanscher Modelpose" 
te zien is 2). Wij kunnen dit niet inzien: de houding is te weinig 
karakteristiek o m dit onmiddelli jk te k u n n e n aannemen. Dat 
echter Rembrandt bij een nieuwe voorstelling van Paulus in­
vloed van een anderen meester onderging, m a g wel veronder­
steld worden. Vergelijkt m e n den Paulus van 1630 te Weenen 
met de gravure naar Abr. Bloemaart door Willem Isaaksz. 
Swanenburg, welke eveneens den apostel voorstelt, dan ver­
toont hoofdhouding, lichtval en vorm van den baard een blijk­
bare overeenkomst. Toch komt het ons voor, dat Rembrandt 
naast Swanenburg's prent gebruik maakte van een model, om­
dat de trekken van den heilige een sterk persoonlijk karakter 
dragen. Vergelijkt men den Paulus uit Weenen met dien te 
Bremen, dan zien wij wel dezelfde hoofdhouding, maar het is 
een ander model, terwijl de figuur verder geheel is omgezet. 
De gekleurde teekening in het Louvre, een voorontwerp, ver-
1) W. G. 111. 2) С Neumann, Rembrandt I. 1922, S. 136. 
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toont de figuur van Paulus bijna in spiegelbeeld van de gravure 
van Swanenburg. De wijzende gestie van de l inkerhand ver-
anderde Rembrandt hier echter in een rustpose van den rechter-
arm. Alleen de hoofdhouding bleef weer ongeveer gelijk. Men 
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kan hier moeilijk aan een toevallige overeenkomst gelooven, 
vooral wanneer men de hand op de gravure vergelijkt met die 
van den Paulus te Bremen. Wij meenen dan ook hier een 
karakteristiek voorbeeld voor ons te hebben, hoe Rembrandt 
met behulp van model een gegeven zelfstandig verwerkte, maar 
tegelijkertijd is het opmerkelijk te zien, welk een diepen indruk 
een bepaalde prent op den Meester gemaakt heeft, zoodat hij 
niet rustte, alvorens voor een dergelijke vinding een eigen inter-
pretatie gevonden te hebben. 
Omstreeks 1628 is het paneel te dateeren: de Opdracht in den 
Tempel , thans te Hamburg . De figuur van Simeon doet onwille-
keurig denken aan de gravure van Pontius, naar het zij luik van 
Rubens ' Kruisafneming met dezelfde voorstelling. Al mocht 
echter deze Simeon verband houden met dien op Pontius ' prent, 
vóór alles wordt onze aandacht getrokken door de vrouw met 
de opgeheven handen, welke de Profetes Hanna verbeeldt. 
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N e u m a n n zag hierin een bewijs voor den invloed van Lastman 
en meende dezen te mogen terug brengen tot een gebaar op 
werken van Rembrandt ' s tweeden Leermeester 1). W. Weisbach 
echter vermoedde, dat de gestie van de Profetes onmiddellijk 
zou terug gaan op een of ander Italiaansch voorbeeld 2). 
Vergelijkt men nu de gravure van Marcantonio 3) : De H. Maagd 
bij de wieg, met den Rembrandt, dan zien wij, dat op de gra­
vure de vrouw achter de H . Maagd, vermoedelijk Moeder Anna, 
ongeveer hetzelfde gebaar maakt als de H a n n a op Rembrandt ' s 
Opdracht in den Tempel . Bij beide sluit deze figuur met de 
uitgespreide handen, herinnerende aan een orante, de geheele 
groep af. De rechterhand van de profetes zou men zelfs voor 
een zuiveren overtrek k u n n e n beschouwen van die der figuur 
bij Marcantonio. 
1) С. Neumann, Rembrandt I. S. 136. 
2) W. Weisbach, Rembrandt. S. 123. 3) В. XIV 63. 
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Niettegenstaande de overname van deze houding, ook als com-
positie-element, heeft Rembrandt zijn figuur met een geheel 
andere psychische waarde weten te vervullen. De profetische 
extase is op Rembrandt ' s schilderij van een heel wat dieper 
gehalte, als men tenminste bij de gravure nog van werkelijke 
extase spreken mag. 
Vermoedelijk een jaar later ontstond het paneeltje: Christus en 
de Emmaüsgangers 1). Weisbach bestrijdt de bewering van 
Bode, dat Rembrandt de hiermede samenhangende, ofschoon 
veel latere, voorstelling van Jupiter bij Philemon en Baucis 2) 
1) Kl. G. 10. O. H . Kahn, N e w York. 2) Kl. G. 388. 
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ontleend zou hebben aan het schilderij van Elsheimer in Dres-
den. Ook wij gelooven niet aan een ontleening aan dit schilderij-
tje, maar wel meenen wij, dat Rembrandt veel voor zijn werk 
overnam uit de gravure naar dezen Elsheimer, die H . Goudt in 
1612 vervaardigde. De Rembrandt immers is geheel in spiegel-
beeld met het Dresdensche paneel. De gravure ervan geeft de 
voorstelling niet à rebours met den Rembrandt . 
Vergelijkt men nu deze prent met het Parijsche werk, dan kan 
men moeilijk anders besluiten, dan dat Rembrandt veel van 
deze gravure benutte voor zijn Christus en de Emmaüsgangers . 
Niet alleen de dubbele lichtbron is hier opvallend, doch ook de 
plaats en de houding van Christus, die toch sterk overeenkomen 
met die der Jupiterfiguur op de gravure. Men ziet duidelijk, 
wat behalve de lichtval en de contour van Jupiter, Rembrandt ' s 
aandacht het meest getrokken heeft. In het Parijsche schilderij 
is het tooneel in twee vertrekken verdeeld; zoo ook op de 
gravure. Rembrandt ziet op Goudt's prent als hoofdpunten de 
silhouet van Jupiter, de figuur van Mercurius en de half belichte 
persoon in de aangrenzende kamer. Den grooten zak boven den 
Emmausganger kan men bovendien vrij vertaald noemen naar 
de doeken, die van de zoldering boven het hoofd van Mercurius 
afhangen en het licht onderscheppen. 
Als Rembrandt zelf in 1658 dezelfde Phi lemon en Baucis-scène 
uitbeeldt, grijpt hij wederom naar de gravure van Goudt. Al 
verwisselen Jupiter en Mercurius van plaats, de meest rechtsche 
figuur blijft ongeveer dezelfde functie vervullen. Rembrandt 
verlegt ook lineair het hoogtepunt naar de middelste figuur van 
de· groep. De dubbele lichtbron houdt hij aan en de verdere 
accessoirs neemt hij voor een groot deel over. De zoldering 
met de eraan bevestigde waschlijn zou men vrij gecopieerd 
kunnen noemen. Door de hoogere plaatsing van zijn Jupiter 
komen de afhangende doeken te vervallen. Het op de gravure 
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er achteruit schietende licht verwerkt hij in een s taandenbalk 
op den achtergrond, in het midden van het tafereel. Zelfs de 
bij Goudt nog goed zichtbare staande ladder achter de vrouw 
kan men herkennen boven de hoofden der knielende figuren. 
Ook Rubens werd door deze voorstelling van Elsheimer be-
ïnvloed bij zijn schilderij Philemon en Baucis, waarvan Joannes 
Meyssens de gravure vervaardigde. Maar dat aan deze prent 
Rembrandt zijn schilderij van 1658 zou hebben ontleend, is zeer 
onwaarschijnlijk. Behalve, dat de dateering van Meyssens' gra-
vure dit niet aannemelijk maakt, wijst de vergelijking der details 
bovendien eerder op de gravure van H . Goudt naar Elsheimer. 
Dat Rembrandt behalve Goudt's gravure ook het origineel door 
Elsheimer heeft gekend, is niet onmogelijk, daar het in 1679 
in de nalatenschap van Rembrandt ' s vriend Jan van de Capelle 
wordt aangetroffen. 
Eveneens ontstond in 1629 het kleine paneel: De slapende 
Grijsaard te Turijn. Deze houding in zijn barokke diagonaal 
herinnert terstond aan een Italiaansch voorbeeld. Zoo is ook de 
Petrus gegeven op het zich in de Brera bevindende schilderij 
van Guido Reni : Petrus en St. Paulus. Een ander voorbeeld 
vindt men in de slapende figuur te Weenen 1). 
De sterkste overeenkomst vertoont het zich eveneens in Weenen 
bevindende werk van Daniele Crespi 2) : Jozefs Droom. Het 
merkwaardige van dit schilderij is wel, dat het behoorde tot 
het kunstkabinet van Aartshertog Leopold Wilhelm te Brussel 
en in 1783 in Weenen kwam 3). Het is daarom niet uitgesloten, 
dat Rembrandt dit doek bij een of anderen kunsthandelaar of 
op een schilderijenverkoop gezien heeft, van waaruit het te 
Brussel belandde. 
1) Wiener Gem. Galerie N o . 579, Ital. School. 
2) Daniele Crespi 1590—1630. 
3) Monde l inge mededee l ing van Dr. L. Baldass. 
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Weisbach wijst ook op het Italiaansche barokmotief bij den in 
1630 ontstanen treurenden Jeremía, en vergelijkt deze figuur 
met den Eremiet van Lastman 1). Het is wel aan te nemen, dat 
Rembrandt dit werk van Lastman kende, doch bij vergelijking 
is de overeenkomst met dat van Daniele Crespi toch treffender. 
In beide werken liet Rembrandt dan, zooals hij meerdere malen 
deed, zijn model deze „moderne" Italiaansche pose aannemen. 
Zelfs in 1652 in zijn studie naar een ouden man (Londen, Her tog 
van Devonshire) grijpt hij nog op deze houding terug. N u is 
deze pose zóó het persoonlijk bezit van Rembrandt geworden, 
alle gekunsteldheid is zóó op den achtergrond geraakt, dat men 
zonder de werken van 1630 moeilijk aan een dergelijke afstam-
ming zou kunnen gelooven. 
Dat het bij Rembrandt niet alleen ging om het overnemen van 
houdingen, maar ook om de schikking van een of ander deel 
der compositie, kan men nagaan op een ets uit 1630, de Be-
snijdenis. Deze vertoont in de groep van den Hoogepriester, 
die het Christuskindje op zijn schoot houdt, den „Mohe l " en 
de geknielde biddende figuur links op den voorgrond een op-
vallende overeenkomst met de gelijknamige gravure van Golt-
zius. N u weten wij wel, dat Goltzius' prent teruggaat op die 
van Dürer, en dus zou men geneigd zijn ook de overeenkomst 
van de ets van Rembrandt eerder bij den Dürer te kunnen aan-
wijzen. Vergelijken wij echter deze prenten met die van Rem-
brandt, zoo kan men slecht anders besluiten dan, dat Goltzius' 
prent der Besnijdenis door Rembrandt als voorbeeld werd 
benut 2). De houding van den priester, die het Kindje vast-
houdt, is bijna geheel overgenomen. Het Christuskindje is veel 
realistischer gegeven bij Rembrandt . De vooruit gestoken voet 
van den priester vindt men op Goltzius' gravure ook terug, 
1) W. Weisbach, Rembrandt. S. I l l en Kl. G. 17. 
2) Valentiner, Rembrandt und seine Umgebung. S. 107. 
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doch hier merkwaardigerwijze behoorend bij den in elegante, 
voor Rembrandt ondenkbare, houding neerzittenden man met 
gevouwen handen. Ook de biddende figuur neemt Rembrandt 
over, maar hij geeft aan deze een knielende houding. De 
Mohel is vormelijk bijna geheel gevolgd, al kleedt Rembrandt 
hem in een soort koormantel en geeft hij diens stoel een andere 
richting. 
Van de hier benutte prent van Goltzius doet Van Mander ons 
een karakteristiek verhaal. Goltzius zou enkele afdrukken zeer 
handig hebben berookt en vuil gemaakt, om ze voor origineelen 
van Dürer te doen doorgaan. Het is niet onmogelijk, dat Rem-
brandt een dergelijke vervalsching te zien heeft gekregen, want 
Van Mander vertelt erbij, dat zulke pseudo-Dürers ook in 
Amsterdam aan de markt zijn geweest en daar voor echte werden 
gekocht. Zoo'n berookte en antiek gemaakte prent zal hier en 
daar wel geen duidelijke omlijningen hebben gegeven en het 
zou ons niet verwonderen, als hierin de reden lag, dat Rem-
brandt op zijn ets onwillekeurig het been en den voet van de 
biddende figuur aan den Hoogepriester toedacht. Toch kan 
men zich voorstellen, dat Rembrandt dergelijke maniëristische 
houdingen als van dezen biddenden man bij Goltzius niet waar-
deerde, ofschoon hij eenige malen een even sterk Italistische, zij 
het dan ook meer barokke, houding zich eigen trachtte te maken. 
Reeds het paneel Tobias en zijn Vrouw te Moskou, wijst op 
iets dergelijks. Men kan voor het geheel tot samenhang con-
ci udeeren met Buytewech's werk, zooals blijkt uit de gravure 
van J. van de Velde naar Buytewech in vergelijking met Rem-
brandt 's schilderij. Zoo keeren de meeste bijkomstigheden als 
haspel, vogelkooi, de bos uien, de zandlooper, bij Rembrandt 
terug 1). 
Voor de figuur van Tobias ziet men echter een aanmerkelijk 
1) O. H. XLII. ВІ2. 48. 
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onderscheid. De scheeve hoofdhouding, de geopende mond, de 
gevouwen handen zijn aan den Buytewech ten eenenmale 
vreemd, maar zien er daarom niet minder geïmporteerd en on-
rembrandtiek uit. Een vergelijking met een gravure van Chris-
toffel van Sichem als verluchting van den Moerentorfbijbel van 
1646, voorstellende Esdras en den H . Petrus in berouw, doet 
ons vermoeden, dat deze voorstellingen op een overgeleverde 
houding teruggaan. In deze houding à la mode heeft Rembrandt , 
naar het schijnt, sterk belang gesteld. Wanneer wij tenminste 
de echtheid mogen aannemen van de twee teekeningen, zou 
Rembrandt ons doen zien, hoe hij getracht heeft een dergelijke 
houding met zijn eigen aard in overeenstemming te brengen 1). 
Een dergelijk geval werd reeds aangewezen in de roodkrijttee-
1) KI. H. 95 II en 97. 
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kening : De Opwekking van Lazarus, in het Britsch museum 1). 
Hier is het echter minstens evenzeer de omgeving van de Chris-
tusfiguur naar de ets van Lievens als de figuur zelf, waarvan 
Rembrandt de verheven pathetiek verwerkt tot zijn eigen realis-
tische zienswijze. Al is de genealogie van Rembrandt ' s teeke-
n ing uit te lijnen langs Lievens' gravure naar de schilderij van 
Guido Reni : de Beweening van Christus, ook Guido Rent 's 
oeuvre is bijna ondenkbaar zonder Marcantonio's gravure naar 
Rafael's werk met dezelfde voorstelling. Dat Rembrandt naast 
de ets van Lievens de gravure van Rafaël gekend heeft, schijnt 
niet onaannemelijk, maar of hij deze laatste tegelijkertijd met 
Lievens' ets voor zijn teekening benutte, is niet na te gaan. 
De vermoedelijke copie naar een opwekking van Lazarus te 
Dresden uit hetzelfde jaar, vertoont bovendien een Christus-
figuur, die zooveel gelijkenis heeft met die op een gravure 
van Dirk Velieri: de Wonderbare Vischvangst, dat moeilijk 
aan een overname te twijfelen valt. De hoofdhouding, de zege-
nende rechterhand, de linker, die het kleed vasthoudt, het voor-
uitzetten van den linkervoet, zelfs de plooienval van het kleed 
doen ons evenzoovele sterke overeenkomsten zien. 
Nadat Rembrandt zich in 1631 in Amsterdam gevestigd heeft, 
ontstaat het zich thans in München bevindende schilderij de 
H . Familie, dat van boven en beneden met twee evenwijdig 
loopende cirkelsegmenten werd versneden. Gelukkig bleef 
rechts beneden de handteekening met jaartal gespaard. In de 
compositie valt onmiddellijk de sikkelvormige lijn op, be-
schreven door de rechterzijde van de figuur van Maria. Een ver-
gelijking met den Münchenschen Tit iaan: Maria met Kind in 
een avondlandschap, de Madonna met den visch van Rafaël te 
Madrid of de gravure van Schelte à Bolswert: H . Familie naar 
Rubens, bewijst ons wel duidelijk, dat deze afsluitende lijn 
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geen vinding van Rembrandt is. Bovendien zoekt men er te 
vergeefs het spontane in der aangehaalde voorbeelden. Wij 
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kunnen slechts terloops de aandacht er op vestigen, hoe voor 
de 17de eeuwsche Nederlandsche kunst hier de oorsprong zal 
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moeten gezocht worden voor de afsluitende booglijn, gevormd 
door de kleeding van vrouwenfiguren bij schilders als G. Ter-
borgh, Jan Steen, Vermeer, P. de Hoogh, Metsu, Ochterveld 
en anderen. 
Al twijfelen wij er aan, dat bij dezen Rembrandt van een verdere 
directe ontleening voor de geheele figuur sprake is, toch is het 
bij vergelijking met de Rubens-gravure van Bolswert opmer-
kelijk, dat de houding van rechterarm en hand der Maria, 
evenals die der beide beenen, zooveel overeenkomst vertoont. 
Het dient vermelding, dat de ontbloote borst, bovendien een 
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accessoir als de wieg, op beide voorkomt. Al zouden wij het 
Kindje voor echt Hollandsch kunnen aanzien, de figuur van 
den H . Jozef ziet er tamelijk Caravaggiesk uit, terwijl diens klee-
d ing met laag uitgesneden hemd ook in Zuidelijke richting 
wijst. 
Hie rmede houdt verband, dat Rembrandt in hetzelfde jaar een 
Aanbidding schilderde, waarop de Maria bijna geheel het spiegel-
beeld vormt van die op het Münchensche werk; dit is het zich 
te Stockholm bevindende paneel. Dat Rembrandt in denzelfden 
tijd een andere gravure naar Rubens bezat, is aannemelijk ge-
noeg. Zeer veel gelijkenis vertoonen hoofd en houding van den 
ouden Simeon en het Christuskindje evenals de figuur van 
Jozef op zijn Haagsch paneel: Simeon in den Tempel , met de 
gravure naar Rubens ' zijluik van de Kruisafname, waar even-
eens de Opdracht in den Tempel wordt voorgesteld, vervaardigd 
door P. Pontius. 
E e n jaar later, 1632, toont Rembrandt ons duidelijk, van wat 
voor verschillende gading de voorbeelden waren, welke hij 
voor zijn ontleeningen benutte. Bovendien schijnt het dan ook 
wel, dat hij deze niet zoozeer aanwendde uit bewondering of 
waardeering voor hun bepaalde kunstwaarde, als wel eenvoudig-
weg, omdat zij hem geschikt voorkwamen voor het doel, waar-
voor hij dergelijke voorbeelden op het oogenblik noodig had. 
Zoo toont de vluchtige ets 1): Ruiter te Paard ons vermoedelijk 
een gedeelte van een ets, welke den Doop van den Kamerling 
voorstelde 2). He t komt ons voor, hier het eerste spoor te hebben 
van Rembrandt ' s kennismaking met een der j achthoeken van 
Antonio Tempesta, zoo bekend uit den Inventaris van het ramp-
zalige jaar 1656. De vijfde prent van een dezer jachthoeken ver-
toont een Oosterling te paard van achteren gezien. Kan het toe-
val zijn, dat zoowel paard als ruiter van Rembrandt en zelfs de 
1) B. 139. 2) J. Six, Rembrandt's Etswerk 1921. Blz. 27. 
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lans bijna geheel het spiegelbeeld der gravure vormen? Wel 
staan de beenen van het paard bij Rembrandt wijder en natuur­
lijker, maar het is niet moeilijk te zien, dat, op den rechter voor-
en achterpoot na, het dier een zuivere copie is van de Italiaan-
sche gravure. Wat Rembrandt er aan veranderde, loont de moeite 
na te gaan. 
Ook voor ons is de stand der vier houterige paardenbeenen op 
Tempesta 's prent nog tamelijk gedwongen, zoodat wij er ons 
nauwelijks over verwonderen, als Rembrandt zich er niet mee 
tevreden stelde. Den rechtervoorpoot veranderde hij daarom, maar 
deze viel ongelukkigerwijze misteekend uit. Het rechterachter-
been gaf minder moeilijkheden, daar het in het verlengde van 
den staart kon vallen en er bijna geheel door gecamoufleerd 
werd. Ook de ruiter van Tempesta kon niet geheel weergeven, 
wat hij zich dacht, en daarom werd de „z i t " veranderd. H e t 
k w a m met zijn aard en voorstelling slecht overeen, deze hoog 
opgerichte figuur recht voor zich uit te doen zien. Hij k romde 
daarom zijn rug en maakte bijna het geheele hoofd onzichtbaar. 
De lijn van de speer hield hij aan, zelfs de bandelier werd niet 
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vergeten, doch door zijn omwerking van den ruiter werd het er 
niet duidelijker op, hoe deze jager zijn lans vasthoudt. 
In verband met een andere ontleening door Rembrandt treft 
het ons, hoe een vinding van Elsheimer verschillende schilders-
harten schijnt beroerd te hebben. Immers het ontstaan van diens 
St. Franciscus moet in de beeldende kunst dier dagen wel een 
groóte gebeurtenis zijn geweest. Rubens, Buytewech, de gra-
veurs J. Matham en J. Claesz Visscher en tenslotte Rembrandt 
namen deze figuur over. 
Gaan wij uit van de gravure van J. Matham en vergelijken wij 
deze met den St. Franciscus van Rubens (Pitti), dan zien wij, 
dat Rubens' naar rechts gekeerde figuur de armen kruiselings 
over de borst geslagen heeft. Het hoofd schouwt in vervoering 
naar boven en is eenigermate den toeschouwer toegewend. De 
Heilige, waaraan een zekere „bravoure" niet te ontzeggen valt, 
is gekleed in de bekende pij, die op echt barokke wijze op ver-
scheidene plaatsen is voorzien van ingezette stukken, en om-
gord met het koord, waaraan een rozenkrans afhangt. Op den 
voorgrond links een rotsblok, dat de voeten en onderbeenen van 
den Heilige maskeert en waarop te zien zijn een doodshoofd, 
een geesel en een liggend kruisbeeld. Uit den donkeren achter-
grond rechts doemt een ordebroeder op, die in verbijstering de 
rechterhand boven de oogen houdt en de linker naar voren uit-
strekt. 
Adam Elsheimer's St. Franciscus, welke ons alleen uit boven-
genoemde gravure van J. Matham bekend is, waarvan men wel 
mag aannemen, dat zij het origineel in spiegelbeeld weergeeft, 
vertoont met dien van Rubens opvallende overeenkomsten. 
Onmiddellijk springt in het oog, dat de figuur bij Rubens tot 
aan de knieën zuiver het spiegelbeeld geeft van dien van Mat-
ham's gravure naar Elsheimer. Op den Elsheimer ziet men de 
onderbeenen en de doorwonde voeten van den Heilige. Het 
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rotsblok bevindt zich hier meer naar achteren, waarop een 
staand crucifix. De ordebroeder is nog van een ouderen vorm, 
geheel naar achteren geschoven op het tweede plan en leest 
aandachtig, zich bijlichtend met een kaarsje, dat ons herinnert 
aan een 15de eeuwschen Kerstnacht. 
De gravure met het excudit van J. Claesz. Visscher werd ver-
vaardigd naar Buytewech's „copie" van de Elsheimer-gravure, 
zoodat wij wel mogen aannemen, dat op deze prent de figuur 
gericht is als op Elsheimer 's oorspronkelijk werk. De acces-
soirs zijn echter veranderd, het geheel vereenvovidigd. Dat 
Rubens naar den origineelen Elsheimer, of mogelijk naar een 
copie, zijn Franciscus schilderde, mag verondersteld worden 
om een sprekend détail. Den stralenbundel boven het hoofd van 
den Heil ige, welken men op Matham's gravure aantreft, ziet 
men ook bij Rubens, echter niet op de gravure naar Buytewech. 
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Vergelijkt men nu Rembrandt ' s ets (В 101) met deze voorstel­
lingen, dan meenen wij als voorbeeld voor dezen Hieronymus 
te mogen aanwijzen J. Claesz. Visschers' gravure. Zoowel de 
physionomische ui tdrukking als de wolken-achtergrond, dien 
Rembrandt transponeerde tot een sterk belichten rotswand, herin­
neren het meest aan deze gravure. O p Rembrandt ' s etsplaat had 
de figuur dezelfde richting als de origineele Elsheimer, maar 
eveneens als Visschers' gravure. De geheele figuur n a m Rem­
brandt over, met dit merkwaardig verschil, dat hij de oudere, 
mogelijk contrareformatorische b idhouding der over de borst 
gekruiste armen, veranderde in de meer eenvoudige met gevou­
wen handen. H e t geeselkoord is verdwenen en vervangen door 
een gordel 1). H e t crucifix en doodshoofd zijn omgeschapen 
in een enorm boek, den huisbijbel. 
Al gaan zoowel Rubens als Rembrandt tenslotte terug tot de­
zelfde bron, zelden zal m e n een zoo treffend verschil tusschen 
beiden aantreffen. Bij Rubens een heroïsche figuur in grootsche 
extase, vol van het forsche, misschien ons wat vreemde pathos. 
Bij Rembrandt is de transpositie een geheel andere. Hier de 
neergevallene, het om hulp smeekende arme menschenkind, 
zonder eenige dramatiek en vol innige menschelijkheid. Zoo 
mogen wij wel zeggen, dat Rembrandt de „natureelste beweeg-
lijkheid" getroffen heeft, maar dan ook een lichamelijke beweeg-
lijkheid geboren uit bewogenheid der ziel. 
Het is wel merkwaardig, dat Cristoffel van Sichern voor Jan van 
Moerentorf's Biblia Sacra ter verluchting achtmaal zijn prent 
liet afdrukken, waarop de figuur van Noë, Abraham, Mozes, 
e. a. niets anders is dan een grove copie van Rembrandt ' s 
Hieronymus 2). 
1) Vgl. Vierort, Das Händefalten im Gebet. Theol. Studien u. Kritiken 18531. 
S. 89, en О. Ollendorf, Andacht in der Malerei. Beiträge zur Psychologie 
der Grossmeister, 1912. S. 14. 
2) Bijbel van Moerentorf, herdruk door P. J. Paets, 1657 te Antwerpen. 
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Dat Rembrandt met werken van Elsheimer zelf bekend is ge-
weest, ofschoon deze niet in zijn inventaris voorkomen, blijkt 
uit de geschriften van een groot vereerder van Rembrandt , n.l. 
den schilder Jan van de Capelle, in wiens nalatenschap onder 
de 7098 teekeningen er zich ongeveer 500 door Rembrandt be-
vonden 1). 
Dat Rembrandt , behalve van Elsheimer, in dezen tijd ook wer-
ken van Rubens, althans door middel van gravures, kende, moge 
blijken uit het Berlijnsch schilderij: de roof van Proserpina, 
vermoedelijk van hetzelfde jaar. Het is reeds vroeger opgemerkt, 
dat Rembrandt een gravure van Pieter Claesz. Soutman kende 
naar Rubens ' gelijknamig werk 2). Ook een vluchtige verge-
lijking toont ons, dat Rembrandt zich liet inspireeren op Ru-
bens ' compositie. De plaats, toegewezen in het tafereel aan het 
verschrokken paard, aan den wagen, Proserpina en de dienst-
maagden, komt treffend met Soutman's gravure overeen. Zelfs 
het zich krampachtig vastklemmen aan het kleed door de beide 
vrouwen werd er van overgenomen. 
Niet minder belangrijk is het, opnieuw de verschillen waar te 
nemen met zijn voorbeeld. De beide hoofdfiguren, die men bij 
den Rubens gevoegelijk kon zien afstammen van Bernini's werk 
in de Villa Borghese, is bij Rembrandt in een geheel anderen 
toonaard gestemd. De worsteling tusschen Proserpina en haar be-
lager is hier hardhandige werkelijkheid geworden, een snapshot 
uit het Amsterdamsche straatleven der 17de eeuw, meedoogen-
loos raak geteekend. De drie vrouwenfiguren links op de gravure 
liet Rembrandt evenals de beide putti weg, wanneer wij tenmin-
ste mogen veronderstellen, dat Rembrandt 's paneel, dat voor 
hem rijkelijk groot is, niet aan de linkerzijde werd ingekort 3). 
1) Hofstede de Groot, Urkunden über Rembrandt No. 350. 2) Alf. v. Wurz-
bach, Nicderl. Künstler Lexikon II. S. 396. 3) Voor deze ontleening ver-
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Heel juist merkt N e u m a n n op : „In den 30er Jahren war er ein 
grosser Atelierherr mit Grossbetrieb, gar in der Art des Ru-
bens" 1). Wij kunnen er moeilijk aan ontkomen in deze jaren 
bij den meester een zekeren drang te veronderstellen om den 
gevierden Rubens te evenaren. Vooral treft men in dien tijd bij 
den meester een soort pronkerige allure aan, die niet alleen 
te verklaren is uit de schilderachtigheid van de ter uitdossing 
aangewende voorwerpen. Is het toevallig, dat Rubens juist dan 
zijn hoogste triomfen viert, en gelijken Saskia's zoowel als Rem-
brandt 's eigen pronken en pralen, zooals op het dubbelportret 
te Londen, niet een pijnlijke navolging? 2) Ook Jan Veth merkt 
reeds op, dat Rembrandt in deze jaren den blik op Rubens 
gericht hield, wanneer hij het portret van Margaretha Bilderbeek 
aanhaalt en het vermoeden uitspreekt, dat Rembrandt misschien 
in den trant van Rubens heeft willen schilderen 3). 
Wij verwonderen ons niet, dat deze rivaliteitsroes in hem werd 
aangewakkerd, toen hij de vereerende opdracht ontving om de 
Passiestukken te schilderen voor Frederik Hendrik. Het is dan 
ook veelzeggend, dat Rembrandt , die nu het eerst voor het Hof 
zou werken, bij de twee eerste composities van dezen cyclus 
naar de gravures van Rubens ' werken greep. Mogelijk kwam 
Rembrandt hierdoor op de gedachte, in hetzelfde jaar twee 
zijner etsen, waarvan een naar de Kruisafneming voor Frederik 
Hendrik, van Previlegie te doen voorzien, zooals de hofschilder 
Rubens dat ook gewoon was voor de gravures naar zijn werken. 
De Kruisiging van 1633 (München) doet ons onwillekeurig zien 
naar Rubens ' schilderij met dezelfde voorstelling in de Lieve 
Vrouwekerk te Antwerpen. Er is echter meer dan één reden, 
1) С Neumann, Rembrandt. II. S. 439. 
2) Hofstede de Groot, Urkunden über Rembrandt, No. 59. 
3) Jan Veth, Beelden en Groepen. ВІ2. 68. 
99 
106. 
REMBRANDT, KRUISIGING, MÜNCHEN. 
107. RUBENS. KRUISIGING. COLL. 
GAUCHEZ, PARIJS. 
IOS. 
REMBRANDT, KRUISIGING, TEEKENING. 
O ì ^ - ' - «VT. , У'-" <ñ_ i 
'\emi***r~~ 
109. J. BACKER, KRUISIGING, AM-
STERDAM, PARTICULIER BEZIT. 
100 
110. REMBRANDT. KRUISAFNEMING. 
MÜNCHEN. 
111. VORSTERMAN, GRAVURE 
NAAR RUBENS' KRUISAFNEMING. 
112. REMBRANDT. KRUISAFNEMING, 




waarom wij twijfelen of het Antwerpsche schilderij wel het 
schema geleverd heeft voor Rembrandt 's Kruisiging. Bij Rubens 
is de dwarsbalk van het Kruis in een vlak gelegen, ongeveer 
evenwijdig met het tafreelvlak. Rembrandt heeft deze op barok-
ke manier sterk perspectivisch gegeven. 
Grooter is echter de moeilijkheid, wanneer wij omzien naar een 
gravure van het bedoelde schilderij van Rubens. De eenige in 
aanmerking komende prent zou zijn die van Witdoeck. Deze 
kan Rembrandt niet voor zijn compositie benut hebben, daar 
zij dateert uit 1638. Rubens ontwierp echter een andere Kruisi-
g ing en merkwaardigerwijze vertoont deze schets ongeveer de-
zelfde opstelling als het Kruis bij Rembrandt , zoodat wij meenen 
eerder te mogen aannemen, dat Rembrandt hieraan zijn eerste 
werk voor Prins Frederik Hendr ik ontleende 1). Al wilde Rem-
brandt dit stuk als tegenhanger van de Kruisafneming doen 
dienen, de voorstelling gaf hij niet tegengesteld aan die van 
Rubens. Bij Rubens loopt de diagonaal der compositie bij de 
Kruisiging van boven links naar beneden rechts en bij diens 
Kruisafneming juist omgekeerd. Bij de beide Rembrandts 
loopen deze lijnen, wanneer men bij de Kruisafname nog van 
een diagonaal spreken kan, beide van rechts boven naar links 
beneden. Al merkt Michel op dat Rembrandt 's Kruisoprichting 
een dergelijke diagonaal heeft als de voorstelling van Rubens, 
blijkbaar voelde Rembrandt de werking dezer diagonalen niet. 
Het zou voor de hand liggen, dat Rembrandt voor zijn werk 
een prent van de Kruisiging (Gauchez) bij den opbouw heeft 
benut, omdat deze dan het spiegelbeeld van Rubens ' schets met 
vrij groóte zekerheid zou gegeven hebben. Een dergelijke gra-
vure is ons echter niet bekend. Valentiner schijnt zulk een 
prent te kennen, als hij wijst op het tegengestelde in de voor-
1) Vgl. P. Clemen, Belgische Kunstdenkmäler. S. 169 e.v. 
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Stellingen, hetgeen voor hem voldoende is een gravure te ver-
onderstellen 1). 
Bode merkt op, dat Rembrandt de geheele tryptiek van Rubens 
in de Antwerpsche Lieve Vrouwe kerk op zijn doek verwerkt 
heeft 2). Dit geldt dan echter evenzeer voor het schilderij met 
de zijluiken uit de verzameling Gauchez. 
Mocht echter de destijds 3) gepubliceerde schetsteekening van 
Rembrandt der Kruisoprichting vóór de Münchensche Kruisi-
ging te stellen zijn, welke hiermede het spiegelbeeld vormt, zoo 
zou het wel aannemelijk worden, dat Rembrandt de Kruisiging 
bij Gauchez gekend heeft, ofschoon de vraag, waarom hij dan 
de geheele compositie in het Münchensche schilderij omkeerde, 
er evenmin door opgelost wordt. Nu is het wel opvallend dat 
Jacob Backer's Kruisiging in het zelfde jaar 1633 ontstond. Niet 
onmogelijk was dit werk, dat evenmin zonder den Rubens te 
denken valt, gereed vóór dat van Rembrandt, die het dan zeker 
wel gekend zal hebben, en zou hieraan direct Rembrandt's 
Kruisiging ontleend kunnen zijn. Wel mogen wij aannemen dat 
het motief van het stutten van het Kruis, zooals dit op Rem-
brandt's Kruisheffing in de collectie Bredius voorkomt, stamt 
van Backer's voorstelling, waar deze zelfde functie door een 
ladder wordt vervuld, terwijl men in de werken van Rubens 
tevergeefs naar iets dergelijks zoekt. 
Toch blijft het vreemd, dat Rembrandt op zijn schetsteekening 
een figuur laat trekken aan het touw, dat boven aan het Kruis 
bevestigd is. Noch in het werk van Backer, noch in de beide 
schilderijen door Rembrandt komt dit motief voor; wèl echter 
bij den Rubens te Antwerpen. Heeft Rembrandt geen afbeelding 
van het Antwerpsche schilderij onder de oogen gehad en het 
1) Valentiner, Rembrandt und seine Umgebung 1905. S. 100. 2) Bode 124. 
3) J. G. van Rechteren Altena. Een vroeg meesterwerk van Jacob Backer, 
O. H. XL II1925. Blz. 141. 
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persoonlijk nooit gezien, dan vragen wij ons af, of hij dit ge­
geven misschien van iemand ontving, die destijds te Antwerpen 
in de St. Walburgkerk Rubens' werk leerde kennen. Immers 
wij hebben tot nu toe geen aanwijzingen, dat Rembrandt ooit 
te Antwerpen heeft vertoefd. 
Op de schets in de collectie Bredius komt bovendien nog een 
andere variant voor, waarvoor Rembrandt als voorbeeld een 
eigen ets koos. De figuur te paard rechts is niets anders dan een 
omwerking van den ruiter op В 139. 
Dikwijls werd reeds gewezen op de afhankelijkheid, die Rem­
brandt's Kruisafneming moet hebben van een gravure naar 
Rubens door Vorsterman. Diens prent is gedateerd 1620 1). 
Stechow wijst terecht niet alleen op den samenhang met Rubens, 
maar ook met Bassano's Graflegging te Weenen, voor een be­
paald onderdeel. Naar zijn eigen schilderij vervaardigde Rem­
brandt zijn ets der Kruisafneming van 1633, de zoogenaamde 
20 gulden prent. Bijna geheel vormt deze prent het spiegelbeeld 
van het schilderij, behalve het tevoren besproken detail der in 
onmacht gevallen Moeder Gods, een echt Bassano-motief, nu 
vervangen door een vrouw, die een doek op den grond uitspreidt. 
Het schijnt wel, dat deze compositie Rembrandt zeer lief was 
geworden, want wederom naar zijn ets ontstond een jaar later 
de Petersburgsche Afneming van het Kruis. Naast het opnieuw 
op den voorgrond tredende motief der in zwijm vallende Moe­
der Gods staat hier de groóte repoussoirfiguur met den tulband 
minder vereenzaamd op den voorgrond. 
Stechow karakteriseert duidelijk het verschil tusschen Rubens' 
en Rembrandt's werken. Of de handeling menschelijkerwijze 
1) O. a. C. Neumann, Rembrandt II. S. 4 en 475 en in Westermans Monats-
hefte 1906. S. 635 e.V., bovendien W. Weisbach, Rembrandt S. 130 e.v. 
en W. Stechow, Rembrandt's Darstellungen der Kreuzabname, Jahrb. der 
Preusz. Kunstsamml. 50. Band, III. Heft, 1929, S. 219 e.v. 
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onmogelijk is, maakt voor Rubens geen bezwaar. Bij Rem-
brandt is het „genre-mässiger Eindruck zwingender Notwen-
digkeit im Bilde". Wij mogen intusschen niet vergeten, hoe 
Rembrandt niet alleen zijn eigen prent (B 81) als voorbeeld liet 
dienen voor het Petersburgsche schilderij, maar bovendien 
teruggreep op Rubens ' voorstelling. 
Immers de dwarsbalk van het Kruishout werd nu wederom, in 
tegenstelling met het Münchensche werk, evenwijdig gebracht 
met het tafereelvlak; en nu zijn het twee mannen, die het Lichaam 
van den Christus voorzichtig naar beneden laten, terwijl in zijn 
eerste concept het er maar een enkele is, die deze handeling 
verricht. De beide ladders rechts op het Petersburgsche schil-
derij komen sterk overeen met die op Rubens ' paneel. Vooral 
echter de elegante Oosterling, die zeker niet het karakteristiek 
Rembrandtachtige vertoont, zooals een dergelijke figuur op de 
ets en het Münchensche schilderij, is te vergelijken met de sier-
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lijke houding van Rubens ' Johannes. 
Van de in hetzelfde jaar ontstane grisaille: Christus voor Pilatus 
is de opzet persoonlijker evenals van de hiernaar vervaardigde 
ets, welke algemeen voor het grootste deel als werk van een 
leerling wordt aangezien, al denkt men onwillekeurig aan het 
werk van Jan Lijs te Budapest. Voor het hoofd van den Christus 
tezamen met de twee soldaten wil Weisbach het zich in Schleiss-
heim bevindend schilderij der Rubensschool als voorbeeld aan­
wijzen. Echter niet minder doet deze Christusfiguur, welke, 
zooals daar wordt opgemerkt, zwak van ui tdrukking is, denken 
aan een Ecce H o m o van Guido Reni 1). 
Deze ets is, eveneens als de Groóte Kruisafneming van 1633, 
voorzien van previlegie, hetgeen een reden te meer is om aan 
te nemen dat, ofschoon de maten een weinig verschillen, deze 
twee prenten bedoeld waren als tegenhangers. Al mag de pathe-
tische Christusfiguur als ontleend beschouwd worden, de ver-
dere voorstelling vertoont een geheel andere voordracht, waarbij 
het persoonlijk element goed waarneembaar is. Men behoeft 
1) В 77 en W. Weisbach, R e m b r a n d t . S. 201. 
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slechts de houdingen der aandringende Joden en de uitdrukking 
hunner gezichten te zien om tot de overtuiging te komen, dat 
hieraan een diepgaande studie van het leven en bewegen van 
dit volk te Amsterdam ten grondslag ligt. 
Weinig werken van Rembrandt, tenminste onder zijn etsen, 
houden in bepaald opzicht onze aandacht zoo gespannen als 
de prent В 111. Of men die noemt De Lof der Scheepvaart, Het 
Scheepje der Fortuin of er een anderen titel aan geeft, zij blijft 
ons even raadselachtig. Maar wij blijven bovendien gevoelen, 
dat wij voor ons hebben een samenstel van vrij heterogene be-
standdeelen, moeilijk anders te verklaren, dan dat hier of daar 
een ontleening schuilt. Het scheepje, niet onmogelijk een herin­
nering aan een prent van Jan de Swart, draagt een zeer onrem-
brandtieke naaktfiguur. Maar de figuur met het neergestorte 
paard, die goed zou passen in een voorstelling van Paulus' Be­
keering, kan men vergelijken met het gevallen paard en den 
ruiter links in den hoek op Giulio Fontana's prent : De Slag bij 
Cadore, welke Rembrandt heet aangewend te hebben voor zijn 
schilderij De Eendracht van het Land. 
Eveneens in 1633 etste Rembrandt de Vlucht naar Egypte, welke 
van Sichern voor den Bijbel van Moerentorf van 1657 copieerde. 
Deze zoowel als de etsen van hetzelfde onderwerp van 1651 en 
van 1654, vooral deze twee laatste vertoonen het overgeleverde 
schema der voorstelling, welke men evengoed vindt op 
Peruzzi's werk in S. Onofrio te Rome 1). Slechts voor de ets 
van 1651 heeft het dan ook zin deze te vergelijken met een be­
paald werk: P. Lastman's Vlucht naar Egypte 2). 
Ook Lastman houdt zich aan de van ouds bekende opstelling 
der figuren. De overeenkomst in beide is echter verrassend. 
Maria's gelaat en handen, die het Christuskindje houden, samen-
1) B. 52, 53 en 55. 2) Ao. 1608, Cat. Boymans No. 14&.en В 53. 
107 
11 S—119. REMBRANDT, VLUCHT NAAR EGYPTE, В 52. В. PERUZZI, IDEM, S. ONOFRIO, ROME 
gevat als een lichtend vlak, toonen een groóte overeenkomst 
met het belichte gedeelte van de Moeder Gods bij Rembrandt . 
Bovendien lijkt de contour van de Mariafiguur en den ezel wel 
bijna nagetrokken naar den Lastman. De plaats van Jozef — 
Rembrandt laat de groóte zaag weg, die deze op den schouder 
draagt — is op beide dezelfde. Men zou zelfs in de groóte 
lantaarn bij Rembrandt een herinnering kunnen zien van den 
sterk belichten waterval op den Lastman. Zeer goed is het moge-
lijk dat, zooals iemand heeft aangeteekend, dit paneeltje van 
Lastman zou zijn beïnvloed door Elsheimer,terwijl Rembrandt 's 
ets (B 56) Vlucht naar Egypte, waarvoor hij de plaat van Her-
cules Seghers gebruikte, nog steeds wordt aangeduid door „dite 
dans le goût d 'Elsheimer 1). Het zou ons dan ook niet verwon-
deren, als de invloed van Elsheimer op dezen Rembrandt zijn 
1) Cat. M u s e u m Boymans, Rot terdam 1927. ВІ2. 53. 
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weg erheen, behalve misschien langs Seghers, ook vond door 
bemiddel ing van Pieter Lastman, die in Italië in Elsheimer 's 
kring verkeerde 1). 
Het is onmiskenbaar, dat Rembrandt in 1647 bij zijn, zich te 
Dublin bevindende paneel. Rust op de Vlucht naar Egypte, 
wederom teruggreep op een voorstelling door Elsheimer, zooals 
Bode al opmerkte. Het is Elsheimer 's Vlucht naar Egypte in 
München, waaraan ook Rubens voor zijn zelfde voorstelling te 
Kassei het idee ontleende der weerspiegeling van de maan in 
het water. Ook Rembrandt nam de lichtweerkaatsing over, 
echter heel wat persoonlijker verwerkt. Immers inplaats van het 
maanlicht is het hier een kampvuur met de omringende spook-
achtig belichte figuren, dat door het stille wateroppervlak wordt 
1) De beide gravures door Seghers, voor deze ets benut, zijn twee voor-
stellingen van Elsheimer van Tobias met den Engel, een in Kopenhagen 




122—ПЪ. REMBRANDT. RUST OP DE VLUCHTNAAR EGYPTE. DUBLIN, ELSHEIMER, MÜNCHEN. 
110 
124. P. P. RUBENS, DE VLUCHT NAAR EGYPTE. KASSEL. 
teruggekaatst. Wel werd de profiellijn der compositie voor het 
landschap in hoofdzaak aangehouden. Het motief van het 
kampvuur echter, hetgeen bij Elsheimer bijzaak was, werd naar 
het midden verschoven en versmolten met de hoofdfiguren. 
Van 1634 is gedateerd de ets: Boodschap aan de Herders. De 
wegvluchtende herder mag men wel aannemen als overge-
nomen van den kastijdcnden Engel op de gravure voor C. 
Maratta naar Rafaëls' Heliodorus. Jan Veth, die op deze ont-
leening wijst, merkt op, dat Rembrandt den staart van het paard 
op Maratta's prent aanziet voor een stuk mantel 1). Mogen wij dit 
aannemen, dan staat dit verschijnsel niet alleen. Immers op de 
ets der Besnijdenis zagen wij in verband met Goltzius' prent, 
1) O. H. XXX III 1915. Blz. 8 en 9. 
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dat Rembrandt bij de overname een gedeelte anders gaf, dan 
de bedoeling blijkbaar was geweest van zijn voorbeeld. O p de 
koperplaat van Rembrandt ' s ets zet de vluchtende herder zijn 
rechterbeen vooruit, bij de Italiaansche gravure is dit het linker. 
H e t is hier echter de vraag of Rembrandt dit bewust of onbewust 
deed. In het laatste geval zou dit mogelijk eenigermate op 
asthenopie kunnen wijzen, waardoor het verhaal, hoe zijn leer­
l ingen munten op den grond schilderden, waarnaar de meester 
zich bukte om ze op te rapen, aan waarschijnlijkheid zou win­
nen, ofschoon ook Van Mander meermalen dergelijke voor­
vallen vertelt, o m de virtuositeit van het nabootsen te illustree-
ren 1). 
Eenige portretten uit dezen tijd toonen ons merkwaardige ge­
vallen. Stellen wij voorop het zelfportret met Saskia te Dresden, 
een om allerlei redenen interessante schilderij, dan zijn ook wij 
er van overtuigd, dat Rembrandt zijn zelfportret inspireerde op 
den Zigeuner van H . Terbruggen. 
Al meende M o m m e Nissen eerst in dit schilderij een Honthorst 
te zien, het auteurschap van H . Terbruggen kan bezwaarlijk 
betwijfeld worden. Dezelfde vorscher constateert, hoe deze twee 
1) Houbraken, Schouburgh der Schilders en Schilderessen I. Blz. 272. 
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koppen, tusschen wier ontstaan hoogstens twaalf jaren liggen, 
zelfs in onderdeden zooveel overeenkomst vertoonen 1). Boven-
dien nam Rembrandt zelfs de vondst van den wijden mouw 
over. Doch de lach van Terbruggen's Zigeuner is overtuigender 
dan die van Rembrandt, hetgeen ten overvloede wel wordt 
onderstreept door de vele correcties, die Rembrandt in zijn eigen 
werk aanbracht. 
Het is trouwens kenmerkend, dat Rembrandt zoo moeilijk den 
lach kon uitbeelden. De enkele malen, dat hij zich in een zelf-
portret tot lachen dwong, vormt de uitdrukking der oogen steeds 
een ontstellend contrast met den lachenden mond, zooals ook 
de andere proef uit hetzelfde jaar, het zelfportret te Parijs, ons 
doet zien. Het Dresdensche dubbelportret moet wel ontstaan 
zijn vóór het paneeltje te Dresden, Saskia voorstellende. Moeilijk 
is dit portretje te denken zonder Rembrandt's kop op het dubbel-
portret in hetzelfde museum, want al neigt het hoofd meer 
voorover, de lichtval is ongeveer gelijk gebleven. De hoed doet 
als hulpmiddel denzelfden dienst en gelijkt zeer op dien van 
het Dresdensche dubbelportret. Ook het driekwart-aanzicht van 
het gelaat is hetzelfde als bij Rembrandt's eigen portret. Maar 
de lach is hier gelukkiger, wij missen hier gaarne het grove 
en het gekunstelde. Het is of Rembrandt nu de oplossing vond 
van het probleem, dat hij, geprikkeld door den Terbruggen, in 
zijn zelfportret aangreep, toen hij dit onderwerp andermaal aan-
vatte, ook al omdat hij inzag bij zijn eerste pogen niet te zijn 
geslaagd. 
Het is daarom zeer waarschijnlijk, hetgeen Valentiner opmerkt, 
dat het dubbelportret te Dresden niet in 1634 maar vroeger is 
te dateeren. Bovendien mogen wij dan ook veronderstellen, 
1) Momme Nissen, Rembrandt und Honthorst, O. H. XXXII 1914. Blz. 78 
en Heinz Braun, Honthorst oder Terbruggen? Korte mededeelingcn XXX. 
Blz. 262 en 263. 
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dat het portret van de gl imlachende Saskia niet er vóór maar 
later is ontstaan, al nemen wij voor beide het jaar 1633 aan. 
Het zich te Kassei bevindende portret van Saskia, waarvan een 
oude copie in het Antwerpsche Museum, wordt voorafgegaan 
door een studie, die in de Albertina berust. Het Kasselsche por-
tret zelf vertoont echter zoo'n sterke overeenkomst met een 
teekening van Titiaan in het Museum Teyler, dat wij wel mogen 
aannemen, hier met een ontleening aan den Titiaan te doen te 
hebben. De overeenkomst in houding, rechterhand en het hoofd 
„en profil" lijkt onmiskenbaar. 
Wederom staat het jaar, waarin dit portret ontstond, niet vast. 
Valentiner stelt het tusschen 1633—1634. Zou het mogelijk zijn, 
dat het profiel-portret, dat 1632 gedateerd is, bij André Jacque-
mart te Parijs, toch na het Kasselsche geschilderd werd, zoodat 
dit dan een jaar te laat zou kunnen zijn geplaatst? In ieder geval 
portretteert Rembrandt minstens een jaar later Saskia nog een-
maal in dezelfde houding. Het is het portret te Londen 1). 
Uiterst zelden heeft Rembrandt portretten in zij-aanzicht ge-
geven, ook wanneer wij tenminste het portret van een jongen 
man 2) hierbij zouden willen betrekken. Maar eveneens dit 
portret is in denzelfden tijd te rangschikken, ongeveer 1633. 
He t is dan ook zeer aannemelijk, dat het wederom de vinding 
van Titiaan was, waarmede Rembrandt in deze portrettenreeks 
trachtte afte rekenen, vooral misschien juist toen hij ondervond, 
hoe groot de moeilijkheden waren bij de uitbeelding van een 
hoofd in profiel voor den portret- en figuurschilder 3). 
Dat echter Rembrandt , terwille van Terbruggen of Titiaan, 
Rubens niet vergeten had, blijkt wel uit de kleine ets: Christus 
in E m m a u s . Terecht werd gewezen op het Rubensachtige 
1) KI. G. 130. 2) Kl. G. 146. 
3) Voor de ontleening aan de schets van Titiaan zie: J. Kronig, Nog een 
ontleening van Rembrandt. O. H. XXII 1914, BIz. 264. 
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Christustype op deze ets, terwijl eveneens dezelfde kop in 
spiegelbeeld voorkomt op de prent Christus en de Samaritaan-
sche vrouw, welke uit hetzelfde jaar dateert. Seidlitz vergist 
zich blijkbaar, wanneer hij bij de bespreking dezer ets Coppier 
aanhaalt, die zou opgemerkt hebben, dat de hand van Christus, 
niet het hoofd den heiligenschijn vertoont 1). 
N. Beets vestigde er de aandacht op, dat aan Rembrandt's 
schetsteekening Acteon en Diana te Dresden een gravure van 
Tempesta ten grondslag ligt. De plaats van Diana en haar hou-
ding en eveneens die van Acteon sluiten eiken twijfel uit. Echter 
is er een schilderij met kleine figuren met denzelfden titel in 
eigendom van den Vorst van Salm-Salm, Anholt. Hierop komt 
zoowel de scène van Acteon en Diana als de ontdekking van 
Callisto's misstap voor. 
Hoe het kwam, dat Rembrandt deze twee scènes op één schil-
derij uitbeeldde, kunnen wij moeilijk nagaan. Toch is er iets, 
dat het eenigermate opheldert. In het Rijksprentenkabinet be-
vinden zich onder de andere gravures van Tempesta er twee, 
waarvan de eene, de ook door N. Beets aangehaalde, Acteon en 
Diana voorstelling geeft, terwijl op de andere te zien is de Ont-
dekking van den Misstap van Callisto. Nu is het wel merk-
waardig, dat deze prenten in zeer oud schrift genummerd zijn 
3 en 4. Door den vroegeren verzamelaar werden deze dus bij 
elkaar, althans behoorend bij een bepaalde reeks onmiddellijk 
na elkaar, gedacht. Ook Bartsch beschouwt deze twee prenten 
als pendants 2). Het is aannemelijk, dat Rembrandt beide pren-
ten bij elkaar zag en zoo kwam tot zijn voorstelling, al gaf ook 
Titiaan de beide onderwerpen reeds in een paar tegenhangers. 
Voor de zekerheid vraagt men zich af, of de ontdekking van 
1) Vgl. Coppier, Les Eaux-Fortcs de Rembrandt, 1917, p. 34. 2) В. 822 en 823. 
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Callisto's misstap niet voorkomt op de Dresdensche teekening. 
Het blijkt, dat op den voorgrond links de beide figuren, waar-
van de eene bijna geheel op den rug wordt gezien, zeer veel 
overeenkomst vertoonen met de Callisto en de naaktfiguur aan 
haar linker zijde op Tempesta 's prent. Daarom is het dan ook 
aannemelijk, dat Rembrandt in zijn schetsteekening de beide 
scènes vereenigde evengoed als op het schilderij. Voor dit doek 
wees reeds een ander vorscher niet alleen op de Callisto-scène 
naar Tempesta 's gravure, maar bovendien op de naakte vrouw, 
de afsluitfiguur rechts als een afstammelinge van een dergelijke 
gestalte in Rafael's Huwelijk van Amor en Psyche. Rembrandt 
nam vermoedelijk deze figuur over van een gravure van Marc-
antonio, welke een der steekkappen reproduceert van de Farne-
sina. Op het schilderij wordt de Dianafiguur bijna geheel weer-
gegeven als op de gravure van Tempesta en beter dan op Rem-
brandt 's schetsteekening 1). 
1) W. Weisbach, Rembrandt . S. 227. 
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Wat stellig geen overname is, zien wij des te duidelijker. De in 
lachen uitbarstende naaktfiguur, die de groep der vrouwen do-
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mineert, doet ons niet twijfelen, of wij hebben een greep uit 
het drastische leven voor ons. 
Verder geeft het schilderij de Diana en Acteon-scène in spiegel-
beeld met Tempesta 's gravure, terwijl dit bij de teekening niet 
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het geval is, waar zich bovendien in tegenstelling met het 
schilderij de Callisto-scène links bevindt. Reeds eerder zagen 
wij, dat ontleeningen in spiegelbeeld aan gravures bij Rem-
brandt heel wat keeren voorkomen. Was het omdat hij in derge-
lijke gevallen een gravure naar de oorspronkelijke prent bezat 
of wel de origineele koperplaat óf deed hij dit opzettelijk om 
de ontleening niet in het oog te doen springen? 
Ongeveer in dienzelfden tijd zien wij een dergelijk geval, waar 
Rembrandt het beeld tegengesteld geeft aan zijn voorbeeld. De 
gravure van Barthel Beham, Madonna aan het venster, waarvan 
Paolo Veronese's St. Helena te Londen blijkbaar afstamt, was 
121 
ook het voorbeeld voor Rembrandt 's gewasschen schetsteeke-
n ing : Maria met het Kindje, van 1635, te Londen. 
De houding der beenen niet alleen, evenals de plaats van het 
Christuskind en het voorovergebogen hoofd der Maria nam 
Rembrandt over, maar zelfs het venster, want de middelste post 
van het kruisraam bij Rembrandt is niets anders dan een herin-
nering aan de kolom, welke de beide bogen opvangt van het open 
venster bij den Beham. Het pappotje op Rembrandt ' s teekening 
neemt de plaats in van het bazement van de kolom bij Beham. 
De geheele voorstelling is echter, zooals wij reeds opmerkten, 
in spiegelbeeld met Beham's gravure. 
Niet veel later ontwierp Rembrandt zijn gewasschen schets-
teekening: de Heil ige Familie. Al is hier de figuur van St. Jozef 
toegevoegd, duidelijk blijkt, dat het hier wederom de gravure 
van Beham is, die aan de figuur van de H . Maagd met het Kindje 
ten grondslag ligt. Rembrandt hield hier ook het idee van het 
raam met de vensterbank aan. Den rechtervoet van de H . Maagd 
plaatste hij op een verhooging, zooals hij die kende van 
Beham's prent. 
Reeds meerderen hebben gewezen op de ontleening van de 
hoofdhouding van den Christus op de ets : Christus drijvende de 
handelaren uit den Tempel , van 1635 naar Dürer 's gelijknamige 
houtsnede uit 1511. Dat echter alleen de hoofdhouding zou ont-
leend zijn aan dezen Dürer, gelooven wij niet; wij meenen de 
figuur volledig tot den Dürer te mogen herleiden 1). Het hoofd, 
de geesel, de handen, zelfs de arm en het opperkleed zijn geheel 
van Dürer afgezien. Dat Rembrandt de gecalligrafeerde plooien 
van deze houtsnede, de Tempelreiniging uit de Kleine Passie, 
verwerkte tot eigen rondingen, is duidelijk waarneembaar 2). 
1) Catalogus stichting Rembrandthuis en Hofstede de Groot, Rembfandt-
bijbel. ВІ2. 8. 
2) Rembrandt Ausstellung 19C6, Städelsches Kunstinstitut Frankfurt No. 19. 
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Wij zien bovendien, dat Christus met de l inkerhand den geesel 
zwaait, bij Dürer met de rechter. Dit bevestigt de ontleening, 
daar de figuur bij Rembrandt het spiegelbeeld geeft van Dürers 
houtsnede. Maar, waar het tenslotte op aankomt: Rembrandt 
weet wederom op meesterlijke wijze een figuur van geheel an-
deren stijl in te lasschen en te verwerken tot een harmonisch 
geheel. 
Evengoed schijnt het wel dat Rembrandt in de ets: DeSteeniging 
van Stefanus van hetzelfde jaar zich voor de figuur van den man, 
die met beide handen den steen opheft om den Heil ige het 
hoofd te verpletteren, op het werk van een ander kunstenaar 
teruggaat. N u is het echter niet Dürer, maar zijn oude leer-
meester Lastman. Ook hier is deze figuur op de ets het spiegel-
beeld van die op Lastman's teekening 1). 
Voor de figuur van St. Stefanus zelf is hier echter van geen ont-
leening aan Lastman sprake. Eerder zou deze misschien te her-
leiden zijn tot Rubens ' Sint Lieven op de Martelie voor de 
Jezuïetenkerk te Gent van 1635. Wij geven toe, dat het gelijkejaar 
1) Jahrbuch der Preusz. Kunstsamml. 50.er Band, I. Heft 1929. S. 63. 
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een bezwaar voor een ontleening is, temeer daar tusschen beide 
werken een gravure de verbinding zou moeten vormen, al is de 
houding der beide figuren, de koormantel, de gestie der handen 
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sterk overeenkomend. Of wijzen beide mogelijk op eenzelfde 
voorbeeld? 
In 1635 zien wij bij Rembrandt aanwijzingen van een heftigen 
drang naar bewegingsmotieven, een element der barok, waarin 
wij hem niet op zijn sterkst aantreffen. Reeds bij het Peters-
burgsche Offer van Abraham en de eigenhandig geretukeerde 
herhaling te München zien wij het al te vlotte vallen van het mes 
met een ongeloovigen blik aan. Toch was dit een vondst tegen-
over de vrij schematische voorstelling van de drie hoofdfiguren. 
Schmidt Degener wees voor dit werk op de ontleening aan den 
gewonde op Ribera's schilderij. De Barmhartige Samaritaan 1). 
1) F. Schmidt Degener, Rembrandt. Biz. 41. 
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Weisbach meent veel bijzonderheden terug te vinden in den 
Jan Lijs, eveneens Abraham's offer voorstellend, te Venetië. Toch 
gelooven wij, wanneer wij Rembrandt 's schepping met een 
Jan Lijs (Uffizi) of Pieter Lastman's voorstelling (Rijksmuseum) 
vergelijken, te mogen spreken van een traditioneele voorstelling 
in het algemeen, een schema, dat Rembrandt evenmin als an-
deren vreemd kon zijn. 
Een bewegingsmotief, als hier, van het vallende mes keert in 
nieuwen vorm terug op zijn Mene Tekel van hetzelfde jaar. 
Hier is echter gepoogd het te bereiken door de zich met een 
ruk omdraaiende hoofdfiguur, maar vooral door de omstortende 
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het hoofd eener vrouw, welke zou terug te vinden zijn op Ru-
bens ' schilderij De Overvloed te Parijs 1). De overeenkomst met 
een figuur op Paolo Veronese's Roof van Europa te Venetië 
komt ons echter treffender voor. 
Een jaar later ontstond de Gevangenneming van Simson (Frank-
fort). Het is waarschijnlijk het schilderij, waarmede Rembrandt 
den dichter Huygens vereerde uit dankbaarheid voor de op-
dracht van de Passiecyclus, welke deze namens Frederik Hen-
drik gegeven had. Vanzelf komt men tot een vergelijking met 
Rubens ' verwante voorstelling van 1620—1621 (München) . 
Toch is hier, buiten den barokken stijl in beide stukken, geen 
spoor van overeenkomst. 
Uit den brief aan Huygens van 27 Januari 1639 moge blijken, 
dat Rembrandt meende in dit werk iets bijzonders bereikt te 
hebben en wel in den smaak van zijn tijd, althans in dien van 
Huygens . Is er wel één gegeven, dat Rembrandt op barokker 
wijze behandelde, en blijkt hier niet duidelijk, dat daar zijn 
grootste kracht niet lag? Toch is de barokke trant door den 
meester wederom tot iets sterk persoonlijks verwerkt. 
Dit werk mist immers alle sierlijkheid, welke dezen stijl zoo 
eigen is. Men vergelijke hiervoor de figuur van Simson op 
Rubens ' voorstelling. De man met den partisaan links op den 
voorgrond doet sterk denken aan een voor deze gelegenheid 
zwaar bewapenden figurant uit den Amsterdamschen schouw-
burg. Dit neemt echter niet weg, dat Rembrandt de geheele 
houding van dezen krijgsknecht, die met beide handen de 
schacht van zijn speer omklemt, overnam van een prent van 
Tempesta uit een van diens Jachtboeken. Reeds omstreeks 1629 
had Rembrandt , wanneer wij tenminste aan de echtheid van de 
teekening in het Leidsche prentenkabinet niet behoeven te 
twijfelen, de Gevangenneming van Simson geschetst. Niet on-
1) W. Weisbach, Rembrandt. S. 188 en 189. 
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mogelijk ontleende hij de schikking aan de gravure van Jac. 
Matham naar het schilderij van Rubens, wederom in spiegel-
beeld. Immers bij Rembrandt is de figuur van Dalila, in wier 
schoot Simson slapend het hoofd laat rusten, uitgestrekt van 
links naar rechts, terwijl de soldaten ter rechterzijde op het 
tooneel verschijnen; en bij de gravure van Matham is dit juist 
alles omgekeerd. 
Twee figuren liet Rembrandt weg, zoowel den man, die de 
haren van Simson afsnijdt, als de vrouw achter Dalila. Was het 
misschien een vluchtige notitie, die Rembrandt in deze vroege 
schets gaf, zoodat hij slechts dat opteekende, hetgeen hem in de 
gravure het meest opviel? 
In hetzelfde jaar als de Gevangenneming van Simson schilderde 
Rembrandt zijn Danaë. Weinig werken zijn zoo aan naams-
wisseling onderhevig geweest als dit schilderij. Beurtelings 
werd het betiteld als Venus, Messalina, Bathseba, de Vrouw 
van Potifar, Rahel of Sarah. Dat verschillende dezer benamingen 
werden toegekend uit herinnering aan voorstellingen van naakt-
figuren met gelijkluidende titels door oudere meesters, kan men 
begrijpen, want moeilijk is het werk denkbaar zonder bijge-
dachte aan dergelijke voorstellingen van een l iggende naakte 
vrouw 1). 
Al gelooven wij ook niet aan een absolute ontleening, het is wel 
waarschijnlijk, dat Rembrandt zijn model een standaardhouding 
liet aannemen. Zoo ware het zeer goed denkbaar, dat de pose 
der naaktfiguur verband zou houden met die op Goltzius' schil-
derij : Vertumnus en Pomona (Rijksmuseum), ofschoon ook an-
dere werken van Goltzius zooals de Allegorie te Bazel of de 
Danaë te Parijs of wel M. van Heemskerck 's Venus en Amor 
hiervoor in aanmerking zouden komen. 
1) Wilh. Niemeyer, Rembrandt's Danae ist Hagar. Jahrbuch für Kunst-
wissenschaft Band 52. Heft I 1931. S. 58 e.v. 
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Een groot onderscheid met zijn voorgangers in de uitbeelding 
van het naakt is „die Physiognomie des Entblössten", maar het 
is ons onbegrijpelijk, dat door Hausenstein juist de Danaë 
hiervan uitgezonderd wordt. En door den blik én door de hou-
ding én door de omgeving zelf ligt toch de spanning in het zich 
ontkleed weten dezer figuur. Is het niet een geheel andere men-
taliteit dan die, welke uit een Venus of Danaë van Giorgione, 
Titiaan of ook Goltzius spreekt 1)? 
In ieder geval mogen wij wel aannemen, dat ook toen Titiaan's 
oeuvre invloed op Rembrandt uitgeoefend heeft. 
Voor de Hemelvaart van Christus in München, wees Gronau 
1) Vgl. W. Hausenstein: Rembrandt. S. 339. 
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erop, dat de Christus met de uitgebreide armen geen HoUandsche 
vinding is, maar ontleend aan Titiaan 1). 
Ook Valentiner stelt de ontleening vast aan Titiaan's Assunta 
te Venetië en verwijst naar Hofstede de Groot, die dit opmerkt 
voor een Rembrandtteekening van dezelfde voorstelling 2). 
Hoe aannemelijk dit ook is, wanneer we de hoofdhouding ver-
gelijken, het haar van den Christus en den hoofddoek der Maria, 
den wijden mantel, welke achter de armen in beide werken een 
zelfde afsluitende lijn vormt, toch komt het ons voor, dat de man 
op den voorgrond met de wijd uitgebreide armen direkt terug-
gaat op het werk van Rubens, dat geïnspireerd werd op dezen 
Titiaan. Kan het toeval zijn, dat de figuur rechts vooraan op de 
Brusselsche Hemelopneming van Maria, een dergelijke over-
eenkomst vertoont met die midden op den voorgrond bij Rem-
brandt? Het is dan ook niet onwaarschijnlijk, dat Rembrandt 
voor de compositie zich bediende van reproducties in prent of 
misschien een copie van den Titiaan en den Rubens, waarvan 
zoowel Bolswert als Pontius een gravure vervaardigde. 
De verbinding van het boven- en ondergedeelte van het tafereel 
door de gestie der handen van den man op den voorgrond bij 
den Titiaan, welke trouwens een overoud gegeven is, dat wij 
reeds op een fresco in de onderkerk van San Clemente te Rome 
vinden, lost Rubens geheel anders op. Bij Rembrandt wordt dit 
bewerkt door het sterk belichte hoofd van den biddenden man, 
wiens prototype misschien eveneens op den Rubens zou zijn aan 
te wijzen 3). 
Een ets uit 1636, de Terugkeer van den Verloren Zoon, blijkt te 
zijn ontleend aan de houtsnede van Marten van Heemskerck,zoo-
als reeds Hofstede de Groot vaststelde. Al behoeft het schema 
1) Gronau, Titian. S. 200. 2) W. R. Valentiner, Rembrandt und seine 
Umgebung. S. 81. 3) Vgl. C. Neumann, Rembrandt I. S. 151. 
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voor een dergelijke voorstelling niet van Heemskerck te stam-
men, zooals blijkt uit een Nederlandsch wandtapijt uit om-
streeks het midden der 16e eeuw 1), het blijkt duidelijk, dat 
de Rembrandt is opgebouwd in directen samenhang met 
Heemskerck 's gravure 2). 
Ook voor het jaar 1636 valt een geval te vermelden van een over-
name aan een schilderij van Lastman. Het is de Prediking van 
Joannes den Dooper,te Berlijn. Maar al is de samenstelling van het 
tafereelonder invloed van den leermeester ontstaan,alle isolement 
der figuren is hier verdwenen en samengesmolten tot een diep 
getoonde schaduw-massa met sterke lichten gecontrasteerd 3). 
Een jaar later blijkt eveneens de invloed van zijn leermeester uit 
het schilderijtje, voorstellende Susanna in het Bad (Mauritshuis). 
Deze figuur vertoont zeer veel overeenkomst met die op Last-
man 's schilderij in de collectie Delarof. Dat Rembrandt dit 
werk ijverig bestudeerd heeft, door een schetsteekening in rood 
krijt er naar te vervaardigen, maakt de overname wel bijzonder 
aannemelijk, ook al zou het ons niet opvallen, hoe de opstelling 
van den achtergrond, het park, de gebouwen en andere bijkom-
stigheden zooveel met den Lastman overeenkomst vertoonen. 
Toch behoeft het niet alleen Lastman te zijn geweest, die hem 
er toe aanzette deze houding voor zijn Susanna te kiezen. Zou 
men de houding der beenen niet kunnen aanzien als een pose 
„all ' antica"? In ieder geval toonen twee latere voorbeelden, een 
van 16434), een Bathsebavoorstelling en het paneeltje van 1652, 
waarop wij Hendrikje zien poseeren (Glasgow), duidelijker den 
1) Verkeerdelijk daar betiteld A f s c h e i d van den Verloren Zoon (Oesterr. 
Museum, Weenen), waarop zelfs de knoestige stok van den verloren zoon 
dezelfde plaats inneemt. 
2) Hofstede de Groot, Jahrb. der Preusz. Kunstsamml. XV. S. 175, Seidlitz. 
S. 140 en W. J. Steenhof, Nederlandsche Schilderkunst in het Rijksmuseum 
III Repr. XLII en XLIII. 
3) C. Neumann, Aus der Werkstatt Rembrandt's. S. 77—88 en Oudheid-
kundig Jaarboek I afl. 3. Biz. 149. 4) Kl. G. 228. 
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samenhang met een nieuw uitgevonden houding van Italiaan-
sche origine 1). Want de overeenkomst in houding op het pa-
1) Een Röntgenfoto toonde aan, dat de linkerhand en -arm van Hendrikje 
op het schilderij te Glasgow oorspronkelijk bijna geheel dezelfde houding 
hadden als op het werk van 1643 te New-York. 
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neel van 1643 met die op het werk van Palma Vecchio, eveneens 
een Bathsebavoorstelling, een teekening van Sodoma (Uffizi), 
de figuur van Isaak op het offer van Abraham en de Venus op de 
beide schilderijen van Jan Lijs (Uffizi) is wel treffend. Ook bij 
Rubens ontmoet m e n verschillende malen deze beenhouding. 
Dat Rembrandt niet de eenige Noord-Nederlander was, die een 
dergelijke h o u d i n g als iets bijzonders ondervond, ziet m e n aan 
het schilderij van G. Dou, te Leiden. 
Maar tegelijkertijd kan m e n dan ook vaststellen, wat er van het 
zwierige of, als m e n wil, elegante van een dergelijke pose over­
blijft. Moeilijk ontkomt m e n bij Dou's werk aan den indruk, niet 
alleen van het model, wat m e n tenslotte ook van de Italiaansche 
voorbeelden kan zeggen, maar vooral hiervan, dat hoogstens 
een Hol landsche burgerjuffrouw voor ons deze houding tegen 
haar aard aangenomen heeft, niettegenstaande de pogingen van 
Dou om door allerhande gewassen en een ruwen boomstam ons 
te doen gelooven, dat wij een echte Venus of Bathseba voor ons 
hebben 1). Ook Ochterveld maakte van deze v inding gebruik. 
De teekening: Het Offer van Manoah van omstreeks 1637 (Ber­
lijn) toont ons hoe Rembrandt toen reeds de houtsnede van M. 
van Heemskerck, de Enge l verlaat Tobias, zoo niet bezat, dan 
toch kende en als voorbeeld liet dienen voor een gedeelte van de 
schetsteekening. De houding van den wegvliegenden Enge l is 
voor een groot deel wel hieraan ontleend, op dezelfde wijze als 
Rembrandt dit deed voor de Tobiasvoorstelling in het Louvre 
van hetzelfde jaar. Immers de beenen, de rechterarm, het hoofd­
haar en de rechtervleugel vertoonen een te sterke overeenkomst 
o m hier aan een toevalligheid te denken. Hier moet wel l iggen 
1) C. Neumann, Rembrandt I В. S. 136, С. Hofstede de Groot, Een merk­
waardige verzameling Teekeningen. O. H. XIII. Blz. 240. Amt. Berichte aus 
den Kön. Kunstsamml. 1908—09. XXX. S. 57—65. W. von Bode, P. Last-
man's Gemälde der Susanna enz. en W. Weisbach, Rembrandt. S. 64. 
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het begin eener compositie-reeks, welke haar hoogtepunt be-
reikt in het Dresdensche schilderij, het Manoah-offer. Duide-
lijker wordt dit, wanneer men de schets te Stockholm, die te 
Parijs bij P. Mathey en eveneens de gewasschen penteekening 1) 
inschakelt. Behalve de plaats van den verdwijnenden Engel 
komt telkens dezelfde schikking terug van het vuur, Manoah 
en de biddende vrouwenfiguur. Al is het bij de Stockholmsche 
teekening van 1641 mogelijk, dat de ter aarde gebogen Manoah 
een herinnering is aan den Tobias op Heemskerck 's houtsnede, 
de compositie is tenslotte een geheel andere. De plaatsing van 
de biddende figuren en het vuur doet denken aan een vast 
schema. 
He t komt ons voor, dat hier verband bestaat met een teekening 
van Dürer: De onthoofding der H . Catharina van 1510 (Liech-
tenstein), waarnaar deze ook een houtsnede vervaardigde. In ieder 
geval is goed de overeenkomst in compositie waar te nemen, 
wanneer men de drie werken van Rembrandt van 1641 met 
Dürer 's knielende figuur der H . Catharina, den voor haar ter 
aarde l iggenden man en het brandende rad vergelijkt. De volg-
orde is juist hetzelfde geconcipieerd als bij Dürer 's schets, zoo-
wel in de twee teekeningen als in het schilderij te Dresden. Al-
leen was het ons onmogelijk zekerheid te verkrijgen of Dürer's 
teekening in de 17de eeuw in de Noordelijke Nederlanden 
heeft vertoefd. 
Er blijft nog te vragen, of in dit verband niet de aandacht moet 
gevestigd worden op Rembrandt ' s gewTasschen penteekening, 
eveneens te Berlijn, van 1650: Het Offer van Kaïn en Abel. Ook 
hier vindt men geheel links het vuur, waarboven als een herin-
nering aan een Manoahvoorstelling, in de rookzuil een zwe-
vende figuur, nu vermoedelijk God den Vader voorstellend, is 
waar te nemen. De plaats en houding van Abel is ongeveer die 
1) Vroeger Londen, Earl of Dalkhouse. 
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van Dürer 's H . Catherina, terwijl Kaïn hier den beul voorstelt. 
Behalve deze teekening komt het ons voor, dat de schets: het 
Offer van Jephta 's Dochter (Britsch Museum) van 1660 vele ele-
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menten bevat, welke ons zouden doen besluiten tot composi-
tairen samenhang met bovengenoemde werken. Is het niet 
eigenaardig hier wederom rechts het vuur met de rookzuil 
waar te nemen, bovendien, hoe Jephta 's dochter hier de plaats 
inneemt van de H . Catherina als wel van Manoah's vrouw en de 
vrouwenfiguur, die achter haar het offermes aanreikt, die van 
den beul bij Dürer? Wij meenen bovendien de aandacht te mogen 
vestigen, tenminste voor de vroege werken, op de frontale op-
stelling der figuren. Dit is voor den jongen Rembrandt , zelfs nog 
in zijn 40er jaren niet gewoon, zoodat ook dit een nieuwe reden 
zou kunnen zijn om hier vreemden invloed aan te nemen. Bij 
de gelijktijdige ets (B 43) is de figuur van den jongen Tobias 
eenigermate het spiegelbeeld van die op de houtsnede van 
Heemskerck, terwijl hij voor een groot deel compositie en hou-
dingen, maar op de eerste plaats den wegvliegenden Engel op 
het paneel van dezelfde voorstelling van 1637 (Parijs) aan de-
zelfde prent reeds had ontleend 1). 
Een dergelijk geval, hoe Rembrandt niet alleen een bepaalde 
omlijning van een figuur overnam, doch zich liet inspireeren in 
de schikking door de compositie van anderen, wordt aangewe-
1) Kl. G. 179. 
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zen in het Bruiloftsmaal van Simson van 1638 te Dresden 1). 
Ook wij nemen gaarne aan, dat Rembrandt 's rood krijtteekening 
van 1635 naar een gravure van Leonardo's Avondmaal hieraan 
ten grondslag ligt. Daarbij behoeven we niet ieder ander voor-
beeld af te wijzen. Zeer goed mogelijk is het, dat hij zich voor 
een gedeelte der compositie liet beïnvloeden door Breughel 's 
Boerenbruiloft te Weenen. Het is tenminste opvallend, hoe veel 
overeenkomst er bestaat tusschen de bruid bij Breughel en de 
figuur van Dalila. Kan het denkbaar zijn, dat het tapijt aan den 
wand achter haar onafhankelijk van dat op den Breughel ont-
stond? Bovendien vindt men bij den Breughel voor den raadsel 
oplossenden Simson met de figuur „en profil" tegenover hem het 
prototype terug in den redeneerenden monnik met den edelman. 
Het is niet noodig, dat Rembrandt hiervoor het origineel gekend 
heeft. Er zullen wel copieën genoeg in omloop zijn geweest, zoo-
als die, welke zich bevindt in het Museum te Gent. Een vierde 
figuur maakt dit nog waarschijnlijker. Ziet men niet op den 
Breughel boven den rug van den man, die met zijn helper op 
de afgehaakte deur de rijstebrij aandraagt, een vrouwenfiguur 
met naar rechts gebogen hoofd, de rechterhand op de borst, de 
linker eronder in gebarende houding? Het is wel opmerkelijk, 
hoeveel overeenkomst hiermede dé vrouw ter rechterzijde van 
Dalila vertoont, al is de voordracht dan ook van een geheel ander 
karakter. 
In 1639 moet Rembrandt sterk ontroerd zijn geweest, toen hij 
in Amsterdam bij de veiling tegenwoordig was van Rafael's 
portret van den graaf Castiglione. Twee zaken kunnen wij met 
zekerheid vaststellen: zijn notitie op de schets, die hij wel op 
de verkooping zal gemaakt hebben, vermeldt den prijs van 
F. 3500, welke dit schilderij opbracht. Was het hier de handels-
1) W. Weisbach, Rembrandt, S. 197—198. 
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geest van Rembrandt, die de schoonheidsgewaarwording een 
oogenblik deed wijken? Ook het sensationeele van den hoogen 
prijs, dat zijn schilderstrots wel zal geprikkeld hebben, was 
aanleiding misschien tot dezen krabbel. Immers een tweede 
notitie over het geheele „caergesoen van Luke van Uffelen", dat 
59456 gulden opbracht, doet dit wel vermoeden. Dat Rembrandt 
bovendien om een andere reden deze vlugge schets van Rafael's 
portret maakte, mag men wel aannemen. Het boeide hem als 
een bruikbare compositievondst. Reeds hetzelfde jaar immers 
paste hij deze notitie toe bij zijn zelfportret (B. 21). 
Dit was een eerste poging zich voor het portret een dergelijke 
houding eigen te maken. Men bemerkt, dat Rembrandt zich 
bij dit experiment de moeite gaf op de etsplaat de geheele 
houding in spiegelbeeld om te zetten, maar niet minder springt 
in het oog een groot verschil in ruimteopvatting. Vooral boven 
het hoofd vergroot hij den afstand tot de omlijsting, waardoor 
meer wijdte ontstaat. 
Ten tweeden male is deze Rafaël de aanleiding tot een zelf-
portret n.l. dat van 1640 (Nat. Gal.). Het is geheel dezelfde 
houding van hoofd, tors en hand als bij het spiegelbeeld van 
de ets, zoodat hij voor beide op dezelfde wijze poseerde. Eén 
onderdeel is op den Rafaël niet te vinden en wel de vensterbank, 
waarop de arm bij de beide Rembrandts rust. 
Jan Veth wees er op, dat de man met den valk van 1643 (Londen) 
ontleend zou zijn aan den z.g.n. Ariosto van Giorgione (Nat. 
Gal. 1). Dat Rembrandt dit werk, zij het dan ook in gravure, 
kende, mag wel worden aangenomen. Sandrart toch gaf zoowel 
den Ariosto als het Castiglioneportret uit, gegraveerd door 
Persijn. Op den Ariosto komt een vensterbank voor, waarop 
deze op dezelfde wijze als bij Rembrandt zijn arm doet rusten. 
Is het niet waarschijnlijk, dat naast Rafael's Castiglioneportret, 
1) Kl. G. 268. 
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de Ariosto deze vondst aan Rembrandt heeft geleend voor zijn 
beide zelfportretten? 
Mocht het waar zijn, dat de Ariosto ook zijn invloed deed gel­
den, zooals Jan Veth aanwijst, bij de houding van een der figuren 
op de Staalmeesters, dan mogen wij zeker in dit verband even­
eens wel wijzen op Titus ' portret van 1659 en Rembrandt ' s zelf­
portret van hetzelfde jaar 1). 
H e t Heerenportret te Brussel van 1641 toont ons, ofschoon de 
samenhang zeer goed waarneembaar is, wat er van een derge-
1) KI. G. 419 en 401. 
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lijke houding overblijft, wanneer deze niet resoneert in de figuur 
van den geportretteerde en het begrip ervoor bij een dergelijken 
opdrachtgever ten eenenmale wordt gemist 1). Hierin ligt meer 
tragiek voor den portretteerenden kunstenaar, dan men opper-
vlakkig bespeurt 2). 
In denzelfden tijd ongeveer, dat Rembrandt ' s ets ontstond onder 
invloed van Rafaël en den Ariosto, ziet de prent De Dood van 
Maria het licht. Het verwondert voortdurend, hoe Rembrandt 
zich geheel anders wist in te stellen in de waardeering van 
oudere, zoo geheel verschillende, kunstwerken, ook als hij deze 
dan alleen bestudeerde om te dienen als materiaal voor het 
eigen werk. 
1) KI. G. 260. 2) Vgl . J. Veth in Onze Kunst , 2de halfj. Blz. 79—90 en 
Kunst und Künstler IV. S. 231—242 en W. R. Valentiner, Rembrand t und 
seine U m g e b u n g 1905. S. 69. 
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N u is het wederom Pieter Aertsen's raam en tenslotte Dürer 's 
houtsnede met dezelfde voorstelling, welke h e m in de compo-
sitie tot richtsnoer dienen. Hiernaast echter is het wel aan te 
nemen, dat een tweede gravure van Dürer (В. 80), De Geboorte 
van Maria, van invloed was. De E n g e l zoowel als het bed ver-
toonen veel overeenkomst. 
Met Caravaggio's realistisch Sterfbed van Maria (1607) scheen 
de oude traditie in uitbeelding te hebben afgedaan, want het 
werd voor zoo'n moderne verovering aangezien, dat de Hertog 
van Mantua op Rubens ' raad het gewaagde schilderij aankocht. 
E n toch grijpt Rembrandt, niettegenstaande het nieuwe, het 
somber aardsche van een Caravaggio, eenvoudig terug op een 
oudere, meer kerkelijke, conceptie van Dürer. Maar het is waar, 
wat beteekende dit tenslotte voor Rembrandt , die een eigen, 
voor velen toch zoo onaanvaardbare traditie vormen ging? De 
kunstenaar ziet de dingen subjectief, zeer zeker deed Rembrandt 
dit. Kan men zich niet denken, dat hij zijn materiaal aan kunst-
werken van andere meesters ook zoo zag en het onmiddellijk 
omvormde tot iets persoonlijks? 1) 
Bij vergelijking van de Graflegging van Christus van 1639 te 
München, waarvan zich een herhaling in Dresden bevindt, met 
de prent van Marcantonio naar Rafael's schilderij : Christus be-
weend door de H . Vrouwen, ziet men groóte overeenkomst in 
den achtergrond vooral. De rotspartij vormt eenzelfde afsluiting, 
de Calvarieberg met de Kruisen heeft dezelfde plaats, terwijl 
de mannengroep rechts-achter zeer veel aan die op de gravure 
doet denken. 
Wij meenen met Weisbach, dat hiernaast de belichting van de-
zelfde voorstelling bij Bassano invloed uitoefende 2). Maar zou 
het niet meer dan de belichting zijn, die Rembrandt erin ver-
1) Gerard Brom, O. H. XLIII 1926. Blz. 112—116. 
2) W. Weisbach, Rembrandt. S. 137. 
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werkte? Al gelooven wij in de houding van den staanden man, 
die met den lijkdoek het lichaam van Christus in de tombe 
neerlaat, een sterk persoonlijk element aan te treffen, de drager 
in een soort spiraalhouding bij Bassano vervult eigenlijk de-
zelfde compositaire functie, wat de hoofdgroep betreft. De tors 
van den Christus vertoont veel overeenkomst, terwijl de figuur 
achter Christus' hoofd eveneens aan Bassano herinnert. De 
vrouw geheel links bij Rembrandt, welke het licht onderschept 
en waarvan de werking hier onmisbaar schijnt, vindt men terug 
in de vrouw, die de bezwijmende Moeder Gods ondersteunt. 
Het is opmerkelijk, dat Bassano deze figuur juist sterk belichtte, 
en hiervan uitgaande bemerkt men dan onmiddellijk, hoe het 
lichtprobleem bij Rembrandt reeds in een geheel ander stadium 
getreden is 1). Bij Bassano een strooien van lichtflitsen over een 
groot gedeelte van het schilderij. Bij Rembrandt een sterke licht-
concentratie met den Christus als middelpunt, terwijl de lan-
taarn links niet als lichtbron wordt gevoeld, doch slechts als 
begeleiding. 
Eveneens uit 1639 stamt de schets te Stockholm, voorstellende 
Titia van Ulenborgh. Schmidt Degener meent, dat deze teeke-
ning zou ontstaan zijn onder invloed van Paolo Veronese's 
schets. Dikwijls is het zeer moeilijk aannemelijk te maken, dat 
Rembrandt een teekening van een bepaald meester zou gekend 
hebben. Daar echter op de achterzijde van Veronese's schets het 
verzamelmerk vermeld staat van Jan Pietersz. Zoomer, is het 
waarschijnlijk genoeg, dat Rembrandt, die zijn Honderdgulden-
prent met Zoomer ruilde, meerdere prenten en teekeningen van 
dezen verzamelaar heeft bestudeerd. Het opmerkelijkste is nog 
wel, dat Rembrandt in het aantreffen van deze schets, van be-
1) Trouwens Rembrandt gebruikte deze geheele groep reeds voor zijn 
Kruisafname, München. Vgl. Wolfg. Stechow, Rembrandt's Darstellungen 
der Kreuzabnahme. Jahrbuch der Preusz. Kunstsamml. Band. 10,1. S. 220 e.v. 
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trekkelijk geringe waarde, de aanleiding vinden moest tot een 
notitie van een huiselijk tafereeltje uit zijneigen omgeving, ter-
wijl hij toch lederen dag in de gelegenheid was dit waar te 
nemen. Het klinkt bijna ongeloofelijk, dat slechts na het zien 
van den Veronese een dergelijk voorval zijn aandacht getrokken 
heeft. 
Uit een ets, die kort hierna ontstond : De Triomf van Mordichai 
blijkt, dat hij ook toen ijverig prenten bestudeerde, steeds erop 
bedacht iets te vinden, hetgeen hem in zijn werk te pas komen 
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Dürers prent uit het Marialeven, heeft nog iets opmerkelijks 1). 
Men ziet n.l. bij Rembrandt op den achtergrond een eigenaar-
digen rondbouw, waarin men gemakkelijk den Tempel van 
Minerva Medica te Rome zal herkennen. Rembrandt bezat een 
„boeck, vol teeckeningen van alle Roomsche gebouwen en ge-
siebten van alle de voornaemste meesters", evengoed als „gants 
Jerusalem van Jacob Calot" 2). 
Twee jaren later in 1642 wendde hij vermoedelijk op dezelfde 
1) J. Veth, Rembrandt's zoogenaamde Jodenbruid O. H. XXIV. Blz. 42. 
2) Vgl. Hofstede de Groot, Urkunden über Rembrandt, in den inventaris 
van 1656, No. 240 en 255 en eveneens Six, Rembrandts Etswerk. Blz. 32. 
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wijze een prent aan uit Callot's werk over Jerusalem. Wij moeten 
toch onder het groóte gebouw op den achtergrond van het schil-
derij te St. Petersburg, De Verzoening van David en Absalon, 
den Tempel van Jerusalem verstaan, uitgebeeld volgens het 
overgeleverde schema, dat reeds een paar eeuwen had dienst 
gedaan als aanduiding van Jerusalem bij menige voorstelling 
van den gekruisten Christus. Lastman maakte voor zijn schil-
derij Christus en de Kanaänsche Vrouw (Rijksmuseum) klaar-
blijkelijk gebruik van dezelfde afbeelding 1). 
1) Het is duidelijk, hoe Rembrandt in zijn voorstelling van de ontmoeting 
van David met Absalon niet chronologisch het Bijbelverhaal volgt, want 
eerst later werd de Tempel van Jerusalem opgericht. 
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Ongeveer negen jaar nadat hij zijn Ruiter met paard (B. 139) 
etste naar een prent van Tempesta, zien wij deze zelfde figuur 
wederkeeren op de ets : De Doop van den Kamerling. Hoe aan-
nemelijk het moge schijnen, dat deze laatste onder invloed in 
compositie van den Lastman te Karlsruhe ontstond, van over-
name kan hier geen sprake zijn. De ruiter is een reminiscens, 
voor een groot deel zelfs een copie van dien op B. 139 1). 
De bedoelde figuur vormt met kleine veranderingen — men 
lette op den kop van het paard, het hoofd van den ruiter en de 
speer, welke hij op den anderen schouder draagt — het spiegel-
beeld van die op B. 98. Rembrandt teekende dus op de etsplaat 
de figuur na, zooals hij zijn eigen prent voor zich had. 
Hoe dan ook, gaat deze figuur dus tenslotte toch wederom terug 
1) Seidlitz S. 143 en Fritz Saxl: Mitt. der Ges. f. Vervielf. Kunst 1910. S. 41. 
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op de gravure door Tempesta. Weer ziet men hier, hoe Rem-
brandt voorzichtigheidshalve niet op zijn geheugen alleen ver-
trouwde, maar bij een voorbeeld te rade ging. Niet onmogelijk 
gingen zijn herinneringen terug naar Tempesta en bladerde hij 
in dit jaar de afbeeldingen der Jachtboeken door. Immers in 
1641 etste Rembrandt drie Leeuwen jachten en vermoedelijk nog 
een vierde 1). N u wordt hier wel de inwerking van Rubens op 
Rembrandt aangenomen, maar van overname is bij vergelijking 
geen spoor te vinden 2). 
1) Vgl. Seidlitz S. 117. 
2) Hofstede de Groot, Jahrb . der Kon. Preusz. Kunsts . XV, 1894. S. 175. 
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De Groóte Leeuwenjacht (В. 144) vertoont als hoofdfiguur den 
ruiter met opgeheven lans, die zooveel overeenkomst vertoont 
met een dergelijke voorstelling op eenige van Tempesta 's pren­
ten, dat het bijna niet te betwijfelen valt, of Rembrandt ontleende 
deze hieraan. 
Weisbach merkt op, dat Rembrandt een slecht paardenteekenaar 
was, wat wij geheel voor rekening van den schrijver laten 1). 
Mocht het zoo zijn, dan was dit een bijzondere reden om aan een 
overname bij goed geteekende paarden te gelooven. N u is het 
bevreemdend, dat een teekening van Dirick Vellert een middel­
figuur te paard geeft, die eveneens veel overeenkomst toont met 
Rembrandt ' s ets, maar ook met gravures van Tempesta. Het 
1) W. Weisbach, Rembrandt. S. 564. 
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is mogelijk dat èn Tempesta èn Vellert beiden naar een onbe-
kend voorbeeld teruggaan, het is tenminste niet waarschijnlijk, 
dat Tempesta wederom aan Vellert ontleende. Zoo zal men, 
tenzij men het auteurschap van Vellert voor deze teekening in 
twijfel trekt, dit werk vroeger moeten stellen dan de gravure 
door Tempesta. 
Uit dit alles blijkt echter voldoende, dat Rembrandt 's ruiter met 
paard op een oudere voorstelling teruggaat. Ook is het opmerke-
lijk, dat het gevallen paard onder het zoo juist aangewezene, 
voor een deel bijna een schabloonmatige herhaling is van het 
er boven steigerende dier, want hoofd en voorpooten zijn bijna 
geheel gelijk, zij het dan ook in anderen stand. De gelijkenis, 
bovendien, van het achtergedeelte van het paard van den boog-
schutter geheel links op deze ets, met een eveneens geheel links 
voorkomende ruiter op Tempesta 's voorstelling van een panter-
jacht is groot. Al even sterk doet het steigerende paard met zijn 
berijder aan een vinding van Tempesta denken, terwijl de 
leeuwen, die hierop voorkomen, wel een groóte verwantschap 
met deze Italiaansche vertoonen. Zij zijn tenminste heel wat 
minder „echt" dan die men ziet op een teekening van Rembrandt 
in Museum Fodor. Hetzelfde geldt voor B. 116. De vinding om 
het paardenachterlijf op den voorgrond aan te brengen is even-
eens op een gravure van Tempesta terug te vinden. Hofstede de 
Groot merkte als bijzonderheid op, dat bij deze prent een ruiter 
met zijn l inkerhand op den leeuw inslaat. Deze l inkshandigheid 
komt op twee andere jachtprenten van Rembrandt ook voor bij 
een figuur op den achtergrond en de ruiter links stoot eveneens 
toe met de speer in de l inkerhand. Het is echter verklaarbaar, 
omdat men hier met een ets te doen heeft, dus een afdruk in 
spiegelbeeld, en bovendien vindt men hier en daar deze links-
handigheid bij Tempesta zelf. 
Men ziet dus wel, dat Tempesta 's vier kunstboeken Rembrandt 
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veel diensten bewezen hebben. Maar zeker niet bij Tempesta, 
zelfs niet bij Rubens wordt men ontroerd door zulk een realis-
tische hevigheid en geboeid door zoo'n geweldige spanning 1). 
In het jaar 1642 ontstond Rembrandt 's grootsche Nachtwacht. 
Wat kan men zich redelijker denken, dan dat Rembrandt den 
blik richtte naar het werk van één hunner, die vóór hem een 
dergelijke vereerende opdracht hadden uitgevoerd? Niet het 
schilderij, doch een der beide ontwerpschetsen van Thomas de 
Keyser koos Rembrandt tot een voorbeeld voor zijn doek 2). 
De Keyser's Weensche teekening is in het gevelveld van het 
links gelegen gebouw op den achtergrond gedateerd 1630, 
27 November en maakt meer den indruk van een ontwerp voor 
een tegeltableau in blauw violette tinten en ruiten, waarmede 
ze overtrokken is, dan wel van een schets voor een schilderij. 
De figuur van Banning Cocq is voor een groot deel het spiegel-
beeld van die van Allaert Cloeck, terwijl Ruytenburch den 
partisaan juist in de andere hand houdt als zijn voorbeeld. De 
vaandeldrager is bij Rembrandt veel hooger geplaatst en in zijn 
plaats is een portret geschoven van ondergeschikt belang. In de 
drie middelste figuren ziet men dan ook bovendien Rembrandt 
breken met de symmetrie van de Keyser's ontwerp. Verder is 
bij Rembrandt het geval eerst echt in gang geraakt. Het wijzen-
de gebaar van den man rechts bij de Keyser neemt Rembrandt 
over, doch om de figuur zelf naar ons toe te keeren. De trommel-
slager rechts kan eenigermate in spiegelbeeld zijn afgeleid van 
de een weinig gebogen figuur links op de Weensche schets. 
Het is echter zeer goed mogelijk, dat, zooals Beets vermoedt, 
1) Vgl. N . Beets, Bredius Bundel. Blz. 1—7, Afb. 4 en 5. 
2) De hier bedoelde geaquarelleerde schets, welke in de Albertina als van 
der Helst gerangschikt was, werd door A. D. de Vries als van de hand van 
Thomas de Keyser herkend. 
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NAC Η Τ WACHT. 
deze laatste ook zou samenhangen met een figuur op een gra­
vure van Tempesta. 
Van de groóte driehoekscompositie, welke haar hoogtepunt 
heeft in den hoogen smal geranden hoed van den man met de 
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210. TITIAAN, ECCE HOMO, WEENEN. FOTO KUNSTVERLAG WOLFRUM, WIEN. 
lange lans, worden de uiteinden van de basis eenerzijds ge-
vormd door den hond, aan den anderen kant door het ver achter-
uit gezette been van den man, die zijn musket afvuurt. Hierin 
wijkt Rembrandt geheel van de Keyser af. 
Maar, wij zagen dit reeds meerdere malen, Rembrandt gebruikte 
voor zijn werk meer dan één voorbeeld. De overeenkomst van den 
man met den eigenaardigen hoed boven het hoofd van Banning 
Cocq toont veel overeenkomst met een dergelijke verschijning 
op een teekening van Albrecht Dürer. Ook de bijna horizontaal 
gehouden speer, die deze op de Nachtwacht vasthoudt, komt bij 
Dürer voor, waarbij Rembrandt zelfs het wimpelt je niet vergeet. 
Toch is het karakteristiek, dat hij weer niet dit gedeelte slaafs 
volgt, want de bedoelde figuur draagt bij Dürer een lange lad-
der, terwijl de lans door een anderen man wordt vastgehouden. 
De compositaire functie is er niet minder om geworden. 
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De verhouding der hoogte van de figuren tot die van het doek 
vindt men terug bij Dürer, niet bij Th. de Keyser. Men ver-
gelijke vooral de hoofdhoogte van den Kruisdragenden Christus 
met die van Banning Cocq. Bovendien is bij Rembrandt de 
samenstelling der figuren duidelijk opgevat als drie groepen, 
waartusschen de intervallen zijn aangegeven door het meisje in 
het geel rechts en den man links achter Ruytenburch. Een der-
gelijke dispositie treft men ook op Dürer's teekening aan. Het 
is opmerkelijk, dat Jan Veth deze teekening „Rembrandtartig" 
noemt. Dat Rembrandt dit ontwerp van Dürer gekend heeft, is 
overigens moeilijk te bewijzen. Toch is het niet onwaar-
schijnlijk, dat zij in de Nederlanden is gemaakt, daar er Neder-
landsche kleederdrachten op worden aangetroffen. Bovendien 
blijkt de teekening in Vlaanderen geweest te zijn. 
Voor den wegloopenden jongen rechts benutte Rembrandt een 
gravure van Marcantonio naar Rafael's Gevecht van David en 
Goliath. De licht- en donkerbehandeling hier tegenover is bij 
geen der beide voorbeelden te vinden. Wij mogen dan ook in 
dit verband niet verzwijgen, hoe door verschillende schrijvers 
op den samenhang gewezen is tusschen de Nachtwacht en 
Titiaan's Ecce Homo (Weenen), die zich in 1640 te Londen be-
vond. Zeker doet de lichtinterval vooral van het meisje in het 
geel bij Rembrandt denken aan een dergelijke figuur op den 
Titiaan. In dit geval zou Rembrandt dit werk te Londen hebben 
gezien, tenzij hij een copie van Titiaan's werk mogelijk te 
Amsterdam heeft aangetroffen. 
Het licht zelve is echter van een geheel andere waarde dan bij 
Titiaan, al gelooven wij hier niet van avondlicht te mogen 
spreken, zooals Just Havelaar doet. De schaduw van de geba-
rende hand van Banning Cocq op het citroengele kostuum van 
Ruytenburch sluit een laag invallend licht volkomen uit. 
Juist door het aanwijzen dezer ontleeningen komt duidelijk uit 
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het overweldigend dynamische in dit grootste werk van Rem-
brandt, waarin de spanning nog vergroot wordt door de tegen-
stelling in de rustig voortschrijdende hoofdpersonen en de luid-
ruchtige groepen aan beide zijden vooral 1). 
In 1646 ontstonden twee Kerstnachtvoorstellingen (München en 
Londen). Veelal heeft men gemeend, dat de Madonnafiguur met 
haar vooruitgestoken rechterarm op het Münchensche werk zou 
ontleend zijn aan Rafael's Madonna met den sluier in het Lou-
vre, welke Heemskerck reeds had nagevolgd. Werkelijk is de 
overeenkomst in beide figuren zoo treffend, dat aan een over-
name bijna niet te twijfelen valt. Toch zouden wij hier als 
tusschenschakel willen wijzen op Honthorst 's Aanbidding der 
Herders (Uffizi), waar de Madonna ongeveer dezelfde hoofdhou-
ding heeft en bijna hetzelfde gebaar met de rechterhand 
maakt. Zelfs zouden wij om de sterke overeenkomst in licht-
behandeling aan Honthorst 's werk meer invloed willen toe-
kennen. 
Het lichtuitstralende Christuskind vindt men bovendien op 
eenige werken van dezelfde voorstelling bij Bassano, zooals op 
het schilderij te Weenen, al heeft de H . Maagd hier een andere 
1) Voor samenhang met Corn. Ketel vgl. F. Schmidt Degener, Onze kunst 
1914,26. Biz. 10, voor de ontleening aan Tempesta: N. Beets, Bredius bundel. 
Biz. 7, voor het verband met Th. de Keyser: J. J. de Gelder: Bartholomaeus 
van der Helst 1921. Biz. 54, R. Oldenbourg: Thomas de Keysers Tätigkeit 
als Maler. S. 45, D. С. Meijer Jr. О. H. VI afl. 3. 1888. Biz. 229, J. O. Kronig, 
Thomas Hendricksz de Keyser, Onze Kunst, 8ste Jrg. No. 10. Oct. 1909. 
Biz. 110, voor de echtheid der teekening van Th. de Keyser: A. Riegl, Jhrb. 
des Allerh. Kaiserhauses XXIII. S. 111, voor de teekening van Dürer: W. 
Vogelsang, Bull. Ned. Oud. Bond, 2de serie, 2de jaargang, 1909. Blz. 54 e.v. 
J. Veth en S. Muller, Albrecht Dürer, Nied. Reise I, Urkunden, voor het 
verband met Titiaan's Ecce Homo: E. Waldmann, Tizian (1922). S. 126, 
J. Veth, Rembrandt en de Italiaansche Kunst О. H. XXXIII 1915. Blz. 8. 
Niels Restorff, Rembrandtiana, Rep. für Kunstw. XXX, 1907. S. 375 
e.v., F. Hudig, Rembrandt's Nachtwacht en Italië, О. H. XLI. Blz. 8, 
voor het lichteffect: J. Havelaar, Oud Hollandsche figuurschilders, 1915. 
Blz. 154. 
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houding. Ook een andere figuur doet ons wederom meer denken 
aan dezen Italiaan. De knielende herder, welke op beide Rem-
brandts op den voorgrond het licht onderschept, vertoont veel 
overeenkomst met een dergelijke silhouet bij Bassano, ofschoon 
deze als repoussoir nog bij andere kunstenaars een geliefd motief 
schijnt geweest te zijn, zooals een houtsnede uit de Kleine Pas-
sie bij Dürer al doet zien. Vergelijkt men de groep van drie 
personen om het Christuskindje, dan kan men moeilijk een 
overname uitsluiten. 
Wel moeten wij bekennen, niet met zekerheid te kunnen aan-
duiden of hier Bassano dan wel Gerard Honthorst den voorrang 
geniet. Het hoogteformaat, een niet te onderschatten factor bij 
Rembrandt , zou eerder in de richting van Honthorst wijzen, 
terwijl de lichtverdeeling misschien meer op Bassano's Kerst-
nacht wijst, tenzij beiden hun invloed op Rembrandt ' s com-
positie deden gelden. 
Maar welk een verschil in s temming! Niet te miskennen is een 
zekere luidruchtigheid in het werk van Honthorst en een tame-
lijk précieuse sierlijkheid bij Bassano. In Rembrandt 's beide 
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werken heerscht een aangrijpende stilte; met gespannen aan-
dacht schouwen allen naar het Christuskind. Moet men niet 
meer dan een eeuw in de Nederlandsche kunst teruggaan om 
een dergelijke wijding te vinden in de voorstelling van een 
Kerstnacht? 1) 
Hetzelfde jaar schetste Rembrandt de gewasschen penteekening 
Abraham en de drie Engelen (Boymans). De schikking ervan 
ontleende Rembrandt wederom naar alle waarschijnlijkheid aan 
een gravure naar Rafaël, mogelijk die van Callot. Vertoont niet 
de middelste der drie Engelen, zoowel in hoofdhouding, haren 
als wel het gebaar van de rechterhand, een groóte overeenkomst 
hiermede? De heele groepeering echter der Engelen, waarvan 
de twee linksche naar ons toe zijn gekeerd, terwijl de rechtsche 
op den rug wordt gezien, vindt men bij Rembrandt terug. Als 
tegenwicht van deze groep ziet men op beide voorstellingen de 
knielende figuur van Abraham. 
De verschillen zijn met dat al opmerkelijk. De zoo overdreven 
diep gebogen Abraham paste Rembrandt niet en zoo ontstond 
de bewonderenswaardige booglijn, die eigenlijk een nieuwe 
oplossing brengt voor de geslotenheid der compositie, welke 
hij tot een zuiveren driehoek verwerkt, door de figuur van Sarah 
met den ingang der woning midden boven de Engelengroep 
te plaatsen. Rechts beneden sloot Rembrandt den driehoek af 
door het uiteinde van den stok ter vervanging van de uitwaaien-
de draperie bij den meest rechtschen Engel . 
Het is in deze teekening opvallend, hoe Rembrandt , tegen zijn 
gewoonte in, de Engelen zonder vleugels voorstelt. Slechts één 
der drie vertoont een kleinen aanzet van een vleugel. Ook de 
gravure geeft de Engelen weer zonder vleugels. Zou dit geen 
reden te meer zijn om hier de ontleening aan de prent naar 
Rafaël aan te nemen? Vrij zeker stamt de vroege teekening van 
1) Vgl. F. Schmidt Degener, Rembrandt. Biz. 80—81. 
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DE DRIE ENGELEN. TEEKENING, BOY-
MANS MUSEUM, ROTTERDAM. 
217. ONDER: CALLOTS GRAVURE NAAR 
RAFAËL. 
Nicolaas Maes, welke Valentiner publiceerde, van dezelfde gra-
vure af. Immers de hoofdlijnen van het concept zijn klaarblijkelijk 
hieraan ontleend. Ook het verder vooroverbuigen van Abraham 




218. TEEKENING VAN NICOLAAS MAES. ABRAHAM EN DE DRIE ENGELEN. 
Dat hiernaast Rembrandt 's schets eenigen invloed had, is zeer 
aannemelijk. De ingang der woning, bij de prent van Callot 
van vierkant formaat, vertoont op de schets van Maes dezelfde 
boog als op de Rembrandtteekening. 
Het is hiernaast opvallend, dat Maes de drie engelen allen met 
vleugels afbeeldt. Wij herinneren er aan, dat Maes ongeveer 
twee jaren na het ontstaan van Rembrandt ' s penteekening bij 
dezen in het atelier werkzaam was tot 1652; wij kunnen ons 
daarom dan ook wel denken, dat Maes bij Rembrandt in diens 
werkplaats èn Callot's gravure èn de teekening van den Meester 
heeft gekend en tot voorbeeld van zijn eigen schets heeft aan-
gewend. 
De penteekening van omstreeks 1648 (Berlijn) doet ons ver-
moeden, dat Rembrandt hier tot de groepeering kwam van den 
Samaritaan met den Gewonde, in navolging van de gravure van 
Annibale Carracci, De Satyr en de Slapende Vrouw van 1542. 
Het is dezelfde gravure, onder wier invloed Rembrandt zijn 
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van Correggio in het Louvre meewerkte, is evenmin verwerpe-
lijk. Tenzij men misschien de teekening van den Barmhartigen 
Samaritaan later stelt, is het veiliger ook den invloed van Car-
racci aan te nemen. Correggio's schilderij werd n.l. tusschen 
1649 en 1653 uit de verzameling van Karel I verkocht. De hou-
d ing van den rechterarm van den gewonde op de teekening doet 
zeer aan de overname denken van Correggio's schilderij. De 
Samaritaan echter wijst als compositie-element weer in de 
richting van Carracci's gravure. Men vergelijke ook de formaten 
bij Rembrandt en de gravure. Het schijnt wel, dat Rembrandt 
deze groepoplossing zeer beviel, want hij herhaalde haar in het 
schilderij bij Porgès te Parijs. 
Zoo is het ook met de ets B. 203 voor de figuur van Jupiter. Zou 
het daarom niet aannemelijk zijn, dat Carracci's gravure en 
Correggio's schilderij hier beide invloed op Rembrandt uit-
oefenden? Het is wel sprekend, hoe veel onafhankelijker in 
vergelijking met de voorgaande werken de ets B. 204 van 1631 
aandoet 1). 
Reeds vroeger had Rembrandt een teekening vervaardigd van 
den Barmhartigen Samaritaan, n.l. in 1631 (Amsterdam). Men 
bemerkt onmiddellijk, hoe geheel anders de compositie is. Toch 
komt het ons voor, dat ook hier de figuur van den gewonde 
onder invloed van een ander kunstenaar werd ontworpen. Zeer 
veel gelijkenis is waar te nemen met den dooden Abel op een 
schilderij vanP. Lastman : Abel 's beweening (Rembrandthuis) 2). 
Eveneens in het jaar 1648 ontstaan twee schilderijen van Chris-
tus en de Emmaüsgangers . In beide voorstellingen zijn de con-
touren der drie hoofdfiguren bijna geheel identiek. Niet on-
mogelijk, dat het zich in het Louvre bevindende het eerst werd 
1) С Hofstede de Groot, Jahrb. d. K. Preuss. Kunstsamml. XV. S. 179. 
2) Corn. Müller, Studien zu Lastman und Rembrandt, Jahrb. der Preusz. 
Kunstsamml. 50. Band, Heft I, 1929. S. 48. 
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voltooid. Een vergelijking van het Parijsche schilderij met Dü-
rer's houtsnede uit de Kleine Passie met dezelfde voorstelling 
doet ons vermoeden, dat Rembrandt hieraan ontleende. Niet 
alleen de compositie der drie hoofdfiguren in het algemeen 
wijst naar Dürer. Den Emmausganger , links, ziet men evenals 
bij Dürer half op den rug, de gebogen tafelpooten komen op 
beide voor, maar vooral ook de boogafsluiting keert bij Rem-
brandt terug als een hooge nis. Ofschoon bovendien de voor-
stelling zich meer leent voor een breedteformaat, sluit Rem-
brandt zich hier bij Dürer aan. 
Het is hiernaast denkbaar, dat de figuur van Christus zelve be-
ïnvloed werd door een werk van Titiaan of Leonardo's Avondmaal, 
doch vóór alles dunkt ons, dat voor den bouw van Rembrandt ' s 
werk de invloed van Dürer moeielijk kan worden ter zijde ge-
schoven. Dat het Kopenhaagsche werk van hetzelfde jaar en 
dezelfde voorstelling ná dat in het Louvre zou zijn ontstaan, 
ligt voor de hand. Ofschoon de samenhang met het Parijsche 
werk duidelijk is, is nu alles veel vrijer, veel persoonlijker ge-
worden, eveneens is het hoogteformaat losgelaten. 
In 1654 vat Rembrandt nogmaals de voorstelling op, en wel in 
een ets, eenigermate verband houdende met het schilderij in 
het Louvre. Het bewegingsmotief in de schrikkende figuur 
rechts werkt nu intenser. Op den voorgrond is een trap aange-
bracht, waarlangs de bediende afdaalt. De afsluitende boog is 
vervangen door een groot baldakijn, herinnerend aan Rem-
brandt 's roodkrijtteekening naar Leonardo's Avondmaal. Een 
belangrijk onderdeel vormt de tafel, die veel op die van het 
werk in het Louvre gelijkt. Dit geeft nog meer recht om te 
onderstellen, dat Rembrandt dit, ook voor hem antieke, meubel 
niet in natura zag, maar vrij overnam van een afbeelding, in 
dit geval van Dürer 's gravure. Anders zou hem zeker zijn op-
gevallen, hoe hij hier het tafelblad verkeerd op het onderstel 
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224. REMBRANDT. CHRISTUS EN DE EMMAÜSGANGERS, IN НЕТ LOUVRE ТЕ PARUS. 
plaatste. Het blad is in zijn lengte parallel aangebracht met de 
wangen van de tafel, hetgeen een zeer onwaarschijnlijken indruk 
maakt. N o g twijfelachtiger is dit 16de eeuwsche meubel, als 
m e n bemerkt, dat hier een z.g.n. uittrektafel bedoeld is. Het 
middengedeelte ervan met het tafellaken schijnt iets hooger ge­
legen dan dat gedeelte, waaraan de E m m a u s g a n g e r ter rechter-
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228. REMBRANDT, DE EENDRACHT VAN НЕТ LAND, MUSEUM BOYMANS, ROTTERDAM. 
zijde van den Christus gezeten was, hetgeen constructief dubbel 
onaannemelijk is. 
Dat de dienende figuren, welke Rembrandt in deze voorstellin­
gen invoegt, zouden pleiten voor bepaalde kennisname van 
werken van Titiaan, is niet zeer overtuigend 1). Deze k u n n e n 
evengoed s tammen uit de algemeen traditioneele voorstelling 
van dit voorval uit het Nieuwe Testament. 
In 1648 ontstond ook de Eendracht van het Land. Jan Veth meent 
voor den ridder te paard, zichtbaar boven den geketenden Leeuw, 
te k u n n e n verwijzen naar eenige ruiters, voorkomende op de 
gravure van Giulio Fontana naar Titiaan's slag bij Cadore 2). 
1) W. R. Valentiner, Rembrandt und seine Umgebung, 1905. S. 81 e.v. 
2) J. Veth O. H. XXXIII 1915. Biz. 11. 
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In ieder geval doet de samenstelling van de Eendracht van het 
Land litterair aan, maar vooral maakt dit werk den indruk, in-
eengezet te zijn uit sterk verschillende deelen. Men lette op de 
ridders in antieke kostuums, waarvan die met de lange lans 
op den schimmel geen slecht figuur maken zou op een 16de 
eeuwsche Kruisiging. 
Op de ets B. 112, Het Huwelijk van Jason en Creusa, die in het-
zelfde jaar ontstond voor de uitgave van Jan Six' tragedie Medea, 
bemerkt men eveneens een figuur, welke een overname doet 
vermoeden. Creusa's vader vertoont zooveel verwantschap met 
een der bronzen beelden van Jacques de Gérines (Rijksmuseum), 
dat men nauwelijks aan de afstamming twijfelen kan 1). 
De Honderdguldenprent , welke Rembrandt het volgende jaar 
schiep, is het voorwerp geweest van een nauwkeurige ontleding 
der bestanddeelen. Jan Veth ziet voor het geheele motief een 
overtuigende overeenkomst met Lucas van Leyden's Genezing 
van den Blinde van Jericho. Den Christus treft men op dezelfde 
plaats aan, bij Rembrandt naar ons toegewend, de groep der 
Farizeeërs met de op den rug geziene vrouw stemt overeen met 
de groep aan denzelfden kant bij Lucas van Leyden. Ook de 
stoet der zieken, rechts bij Rembrandt , zou zijn terug te vinden 
in de groep aantredende figuren bij Lucas, terwijl de op het 
schilderij l iggende jongen vergeleken zou kunnen worden met 
de knielende vrouw van de prent 2). 
Drie bepaalde figuren op de prent meent Schmidt—Degener 
verder te kunnen identificeeren. De rijke jongeling zou doen 
denken aan Lorenzo de Medici, door Michelangelo, in de Medici 
Kapel; voor Petrus wordt gewezen op den kop van Socrates, 
terwijl een discipel de trekken heet te vertoonen van Erasmus 3). 
1) F. Schmidt—Degener. Gazette des Beaux Arts 1906. P. 89. 
2) J. Veth, Rembrandt's zoogenaamde Jodenbruid, O. H. XXIV 1906. Biz. 42. 
3) Schmidt—Degener, Rembrandt, een beschrijving enz. Biz. 73. 
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229. REMBRANDT, DE HONDERDGULDENPRENT. CHRISTUS DE KRANKEN GENEZENDE 
Kurt Preise vestigde de aandacht op Lastman's schilderij, Chris-
tus en de Kanaänsche vrouw, waar ook een zekere overeenkomst 
te constateeren valt met de Honderdguldenprent . Het gebaar 
van de rechterhand van Christus stemt eenigermate overeen, 
ook de knielende, smeekende vrouw vindt men aan diens linker-
zijde terug. De gestie van deze vrouw doet Valentiner wederom 
denken aan de figuur van den Apostel Petrus op Rafael's karton 
voor de Wonderbare Vischvangst 1). 
Zeer goed is het mogelijk, dat Rembrandt de Honderdgulden-
prent opbouwde volgens de compositie van Lucas van Leyden's 
werk in de Eremitage. Toch kan hiernaast de schilderij van zijn 
leermeester Lastman van invloed zijn geweest. 
Bovendien is het wel aannemelijk, dat voor het schema in zijn 
1) Valentiner, Rembrandt und seine Umgebung. S. 73. 
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geheel, of onderdeelen daarvan, nog werken van andere mees-
ters in aanmerking zijn gekomen. Zoo is het wel opvallend, 
welk een overeenkomst er bestaat met het spiegelbeeld van het 
schilderij van Sebastiano del Piombo : Opwekking van Lazarus 
(Londen), wat de middelste figurengroep op de Honderdgulden-
prent aangaat. Niet alleen, dat de houdingen van de beidehanden 
van den Christus zooveel op elkander gelijken, maar men zou 
bij del Piombo den op den voorgrond geknielden ouden man 
met samengevouwen handen wel kunnen terugvinden in de, 
een dergelijk gebaar makende, vrouw, wier handen een scherpe 
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schaduw werpen op Christus' kleed. De plaats van den rijken 
Jongeling wordt hier ingenomen door de reuzenfiguur van 
Lazarus. Al zouden we niet op een direct verband willen aan-
dringen, het komt ons toch voor, dat Rembrandt zich aan-
sloot bij een meer algemeen bekend compositieschema, waar-
mede hij vooral door bestudeering van zijn Italiaansche prenten 
in voldoende mate kennis zal hebben gemaakt. 
Zeer waarschijnlijk liet Rembrandt zich in dien tijd beïnvloeden 
door een ander werk van zijn vereerden stadgenoot Lucas van 
Leyden. De teekening: De Onthoofding van Johannes den 
Dooper (Turijn), raakt eenzelfde scène op Lucas' gravure: De 
dans van Salome. De manier, waarop de beul zijn zwaard uit-
haalt, de houding van het lichaam, de knielende Johannes, men 
vindt het geheel aan den bovenhoek in den doorkijk op de hout-
snede terug. 
Dat Rembrandt de prenten van Lucas van Leyden hoog waar-
deerde, zou alleen reeds voldoende kunnen blijken uit Sand-
rart's mededeeling, dat Rembrandt voor veertien prenten van 
dezen meester veertien honderd gulden betaalde 1). 
Bovendien bezat hij een „Boek inhoudende het werk van Lucas 
van Leyden, alsmede eenige tekeninge bij denselven Lucas van 
Leyden getekend", hetzelfde boek vermoedelijk, dat hij door 
zijn leerling Leendert Cornelisz voor zeshonderd zeven en der-
tig gulden voor zich liet aankoopen. 
Het schijnt wel, dat prenten van vroegere meesters ook in dezen 
tijd, toen hij, vier jaren vóór zijn insolventverklaring, er ver-
scheidene in bezit moet hebben gehad, den noodigen invloed 
op zijn werk hebben uitgeoefend. Het is immers nu wederom 
een gravure van P. Breughel, Christus en de overspelige vrouw, 
welke een tastbare gelijkenis vertoont met Rembrandt's teeke-
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ning van denzelfden titel te Stockholm. Vergelijkt men den op 
1) Sandrart, Academia Tedesca della Pictura, Neurenberg 1675. 
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den grond schrijvenden Christus, dan is een zekere overeen-
komst goed waar te nemen. Dat aan Rembrandt bij deze figuur 
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het lang uitgerekte rechterbeen niet mochtbeval len,kanmenzich 
denken; hiervoor zocht hij dan ook een waarschijnlijker pose. 
Wel zet hij de gestalte der vrouw op een andere plaats, maar de 
werking van het profiel van den Christus tegenover dat van den 
schriftgeleerde neemt Rembrandt bijna letterlijk over. Inplaats 
van de aansluitende groep der toeschouwers bij Breughel, 
brengt hij hier een soort hooge borstwering aan, waaroverheen 
nog eenige mannen toezien. Ook dit is slechts tot op zekere 
hoogte een vinding van Rembrandt . Een dergelijk schot of 
muurtje, waarover figuren geleund staan, die zoo aan het ge-
beuren deelnemen of op de handel ing toezien, komt bij hem 
verscheidene malen voor. Het is een poging om ruimte, om 
plan te scheppen voor de handelende personen. Men treft o. a. 
een dergelijk rekwisiet aan op B. 64,65, op teekeningen als Het 
Oordeel van Salomo (Dresden), De Besnijdenis (Berlijn), De 
Opdracht in den Tempel (Berlijn) en dezelfde voorstelling 
(Amsterdam, N . Beets). De keus van dit rekwisiet is echter 
niet zoo oorspronkelijk als het op het eerste gezicht lijken 
zou 1). 
Het oorspronkelijke bij Rembrandt ligt juist in de toepassing 
ervan, in de eigen verwerking. In de 15de zoowel als in de 16de 
eeuw vindt men verschillende malen een dergelijk hulpmiddel 
aangewend. Op Quinten Matsijs' Heil ige Maagschap te Brussel 
ziet men de mannelijke familieleden staande in den achtergrond 
achter een soort balustrade. Vergelijkt men hiermede een Lucas 
Cranach (Frankfurt), eveneens de H . Maagschap van Maria, dan 
zou men zich gedrongen voelen om deze coulisse als een tra-
ditie-element te beschouwen. Men treft iets dergelijks bij H u g o 
van der Goes' Aanbidding der drie Koningen (Berlijn) en een 
prent van Goltzius met denzelfden titel. 
Het meest vindt men bij Rembrandt dit accessoir in zijn teeke-
1) C. Neumann, Rembrandt II. S. 403. Anm. 1. 
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ningen. Zou het mogelijk zijn, dat hij juist daar de meeste moei-
lijkheden ondervond in het scheppen van ruimte? Mogelijk, dat 
hij daarom tot een dergelijk hulpmiddel zijn toevlucht nam. 
In dezen tijd ontstond een teekening van de Verstooting van 
Hagar. Of het meer dan 18 malen voorkomende geval van 
Hagar verband houdt met Rembrandt ' s levensgeschiedenis? 
Verschillende van deze voorstellingen schiep de meester niet 
lang vóór den tijd, dat Hendr ik je voor den Amsterdamschen 
Kerkeraad geroepen werd. Hiernaast is het wel goed te be-
merken, dat de ordonnantie van deze voorstelling Rembrandt 's 
aandacht sterk heeft geboeid. 
In de Albertina bevindt zich de schets van Rembrandt , welke 
een duidelijke navolging is, niet van Lastman's teekening van 
Hagar 's Verstooting (Bremen Kunsthalle), zooals Cornelius 
Müller meent, maar naar diens schilderij te Hamburg . 
Dat Rembrandt werken van zijn meester nateekende, zien wij 
trouwens uit verschillende gevallen en wel teekeningen als: 
Jozef koren uitdeelend of Susanna en de Ouderlingen. Dat bij 
de Hagarvoorstelling zeker het schilderij gevolgd is, zien wij 
aan den pauw en den man links op den achtergrond, welke wel 
op Lastman's schilderij, maar niet op diens teekening voor-
komen. Hoe het werk van Rembrandt ' s leermeester in den 
smaak is gevallen, blijkt wel uit een copie door een Hollandsch 
meester. 
Dan ziet men bij Rembrandt verschillende omzettingen van dit 
geval. De naar ons toegekeerde Ismaël kan hem niet meer be-
koren, hij geeft hem op den rug gezien. Een verplaatsing der 
drie figuren volgt, zooals meerdere schetsen bewijzen. 
Tenslotte ontstaat het schilderij (bij den Earl of Denbigh) , 
waarin, voorzoover het formaat het toelaat, Rembrandt , op de 
figuur van Hagar en Ismaël na, die trouwens hun plaats be-
houden hebben, Lastman's schilderij getrouw volgt. 
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Men kan zich voorstellen, dat het hinderlijke bloote been van 
den kleinen Ismael vooral, maar ook Hagar 's theatrale gebaar 
Rembrandt niet bevallen heeft en dat hij daarom naar een andere 
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oplossing streefde. Zoo bereikte Rembrandt in zijn werk een 
grootere geslotenheid in de samenstelling, terwijl de uitdruk-
king van droefheid er veel aangrijpender door geworden is. 
N o g was dit onderwerp voor hem niet uitgeput, want in aan-
sluiting aan zijn eigen schilderij ontstonden de penteekeningen 
bij Pierpont Morgan en die te Berlijn. In beide geeft hij bijna 
het spiegelbeeld ervan 1). 
Wanneer we vinden, dat eveneens in 1650, toen Rembrandt dit 
schilderij maakte, een teekening ontstond van Laban de Af-
goden opeischend van Rahel (Dresden), zien wij ook hier ver-
band met Lastman's werk. 
Lastman's zelfde voorstelling op het paneel te Boulogne sur 
Mer toont ons niet alleen Laban op dezelfde plaats, het geldt 
ook voor de figuur van het kind en van Rahel. De lijn zelfs van 
den uitgespreiden doek, waarop deze laatste ligt uitgestrekt, 
wordt door Rembrandt als een noodzakelijkheid gevoeld. De 
lijnen der speren op den achtergrond van Lastman's werk houdt 
Rembrandt in de plooien van het gordijn aan. Het ovaal, waarin 
1) Cornelius Müller, Studien zu Lastman und Rembrandt. Jahrb. der 
Preusz. Kunstsamml. 50. Band, I. Heft 1929. S. 45 e.v. 
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eigenlijk Lastman's compositie der figuren als kern van het 
schilderij gevat is, trok Rembrandt eveneens. Immers in de 
ruglijn van Laban kan men duidelijk zien de voortzetting van 
den boog, gevormd door den onderrand van het op den grond 
l iggende kleed. Trouwens de figuur van Laban zelf is geheel 
in een ovaal gevat. Het zou best mogelijk zijn, dat de boog-
vormige afsnijding van de prent in dit verband van Rembrandt 
zelf stamde. De geheele opzet is een spelen met rondvormen, 
waarvan in Rembrandt 's werk meerdere voorbeelden voorko-
men, zooals wij reeds opmerkten bij een voorstelling van den 
H . Hieronymus in het Louvre 1). 
Meerdere malen heeft men Rafael's invloed op Rembrandt aan-
gewezen in verband met zijn ets van 1652: Christus leerend. 
Het gebaar van den Christus zou, volgens Valentiner, afstammen 
van de Disputa, terwijl Veth zoowel voor deze gestie als voor 
den opzienden man naar de Transfiguratie verwijst. Rembrandt 
wendde dan hiervoor Cornells Cort's gravure van 1573 aan. 
Eerder dan Rembrandt 's ets gaat Lastman's schilderij : De Pre-
1) Vgl. Blz. 44. 
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diking van Johannes den Dooper op het gebaar bij Rafaël terug. 
Laat men nu van dit schilderij het gedeelte weg van den ruiter 
te paard, hetgeen in de compositie zeer goed gemist kan worden, 
dan bemerkt men gewichtige punten van overeenkomst tus-
schen Lastman en Rembrandt . De figuur van den Christus staat 
op dezelfde plaats als Johannes bij Lastman. E n het is hetzelfde 
gebaar, maar minder weidsch en meer gedrongen. De twee zit-
tende figuren naast Johannes vinden ook hun plaats aan de voe-
ten van den Christus. Een groóte repoussoirfiguur bij Lastman 
ziet men verder op Rembrandt 's ets ter linker zijde. 
In het aanbrengen van de open plek aan de voeten van den 
Christus wijkt Rembrandt van zijn voorganger af. Wij zien wel 
duidelijk waarom. 
De Johannesfiguur staat té eng te midden van zijn gehoor. Of-
schoon op de ets minstens zooveel figuren zijn te vinden als op 
het schilderij van Lastman, bereikt Rembrandt veel meer diepte 
en ruimte. Bovendien wordt hierdoor de aandacht nog meer op 
de hoofdfiguur gevestigd. Het is trouwens een oud hulpmiddel , 
dat men reeds bij Lucas van Leyden vindt toegepast, zooals de 
prenten Doop in de Jordaan en Christus voor Pilatus voldoende 
toonen. Wij meenen dan ook, dat Rafael's invloed op Rem-
brandt 's ets meer indirect is geweest en dat hij dezen hier onder-
ging door middel van Lastman's schilderij, waarvan wij een be-
vestiging vinden in het feit, dat in deze late periode meerdere 
ontleeningen juist aan Lastman te constateeren vallen 1). 
Een andere ets uit hetzelfde jaar wordt door Veth weer herleid 
tot een voorbeeld bij Rafaël. De uitbeelding van David, geknield 
biddend voor een groot bed, hangt dan samen met een gravure 
naar een van Rafael's gobelins: De Sleutelgave. Zeker is de 
overeenkomst groot, zij gaat echter niet verder dan een gedeelte 
1) Valentiner, Rembrandt und seine Umgebung. S. 71 en J. Veth, Rem-
brandt en de Italiaansche Kunst, Ο. H. XXXIII 1915. 
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der figuur, want het been van Petrus heeft een geheel anderen 
stand. Dit zou juist iets kenmerkends moeten zijn voor de over­
name. Eerder gelooven wij, dat Rembrandt zijn figuurtje ont­
leende aan een gravure van zijn stadgenoot Lucas: Christus in 
den Hof van Olijven (B. 44). De gebogen ruglijn doet veel ster­
ker aan de Christusfiguur op deze gravure dan aan den Petrus 
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bij Rafaël denken, waarvan de laatste in tegenstelling ermede 
een S vormt. Ook de houding der handen komt met die der 
gravure van Lucas van Ley den overeen, terwijl bij den Rafaël 
de armen van den Apostel over de borst gekruist zijn en de 
plaats der handen door een grooten sleutel wordt ingenomen. 
Deze Christus van Lucas schijnt ook aan anderen zeer geschikt 
te zijn voorgekomen voor een voorstelling van een biddenden 
David. Christoffel van Sichern toch deed niets anders dan deze 
figuur zoo getrouw mogelijk copieeren voor zijn prentje in den 
Bijbel van Moerentorf. 
Rembrandt laat ons telkens gelooven, dat toch niet kunstwaarde 
zoozeer den doorslag gaf bij een overname als wel de bruik-
baarheid voor een of andere conceptie. De meest gewone prent 
kon voor hem een waardevol gegeven bevatten en hem inspi-
reeren tot een rake schets of een ander groot kunstwerk. 
Zou het bevreemden, dat bijv. een oud vignet, ook in Moeren-
torf's Bijbel te vinden, Rembrandt er toe bracht het Bijbel-
verhaal te schetsen van Jaël en Sisera? (Coll. Hofstede de Groot). 
Zoowel de l iggende houding van Jaël als de knielende van 
Sisera, de hand met de tentpen vooral, rechtvaardigen het ver-
moeden eener ontleening. 
Slechts éénmaal weten wij, dat Rembrandt een figuur aan een 
gedenkpenning ontleende, want de andere maal, dat hij naar 
een medaille werkte, kan men geen ontleening noemen. Het 
is de copie naar den penning voor Andrea Doria (Berlijn) 1). De 
ets der Groóte Kruisiging vertoont in den eersten staat twee 
laatmiddeleeuwsche ridders, waarvan de voorste in zijaanzicht 
met een lans onder het Kruis staat. Mogelijk nam Rembrandt 
deze figuren als een gangbaar motief bij de Kruisiging over. 
Meer zekerheid hieromtrent verkrijgen wij in den afdruk dezer 
plaat in haar vierden staat. Veel veranderde Rembrandt voor 
1) Cat. Rembrandthuis B. 78. 
13 193 
249. REMBRANDT, JAËL 
EN SISERA, TEEKENING, 
COLLECTIE HOFSTEDE 
DE GROOT. 
250. GRAVURE UIT DEN 
BIJBEL VAN MOEREN-
TORF. 
dezen druk. In de eerste plaats verwijderde hij de beide ruiters 
en etste opnieuw een ridder op dezelfde plek, maar nu naar het 
Kruis toegewend. Deze hoofdman te paard werd, zooals Hof-
stede de Groot aanneembaar maakte, door Rembrandt ontleend 
aan een medaille van Antonio Pisano 1). Het is duidelijk, dat de 
keerzijde van dezen penning het motiefleende voor de figuur op 
Rembrandt ' s ets. De eigenaardige hoed, de hooge zit, het paard 
1) Hofstede de Groot, Jahrb. der Kön. Preusz. Kunstsamml. 15.er Band, 






251. BOVEN: REMBRANDT, ETS, GROÓTE 
KRUISIGING, В 74, VIERDE STAAT. 




253. BOVEN: REMBRANDT, DE HEI­
LIGE FAMILIE. ETS, В 63. 
254. ONDER: GRAVURE VAN AN­
DREA MANTEGNA, MARIA MET 
HET KIND. 
196 
zelve overtuigen ons daarvan. Het steigerende ros, dat even-
eens op den vierden staat te zien is en dat N e u m a n n wil her-
leiden tot een reproductie in gravure van het Dioskurenmonu-
ment te Rome, schijnt ons geen gelijkwaardig geval. Immers 
dergelijke afbeeldingen van steigerende paarden kon Rem-
brandt bij tientallen bestudeeren in zijn „boeken van Tem-
peest". H a d hij, bij zijn Leeuwen jachten en Ruitergevecht niet 
getoond, met welk een gemak en hoe vernuftig hij deze wist 
te interpreteeren 1)? 
Behalve Tempesta 's prenten treffen wij in zijn inventaris ook 
aan „het kostelij cke boeck van André de Mantagnie" en het 
is niet te verwonderen, dat Rembrandt hier een voorbeeld vond 
voor een zijner werken. 
Zijn ets „Lieve Vrouwtjen" vertoont ons duidelijk dezelfde 
Mariafiguur met Kind als Mantegna 's gravure. Wel is het ge-
heel, dat bij Mantegna in een ledige ruimte is gevat met klare 
omlijning, door Rembrandt warmer verwerkt. Hier is het een 
echt HoUandsch huiselijk tafereel geworden, waarin zelfs de kat 
en het pappotje niet ontbreken. Naar zijn aard gaat Rembrandt 
de groep nog verbreeden en den plooienval vereenvoudigen. De 
slang aan de voeten van Maria zou tegen de ontleening mogen 
pleiten, omdat een Protestant niet licht zoo'n katholieke variant 
zou toevoegen. Maar het is mogelijk, dat Rembrandt de Ma-
donna niet naar een origineelen druk van Mantegna, doch naar 
een hiernaar vervaardigde prent, waarop de slang zou zijn voor-
gekomen, heeft geëtst. Dat de ets geen spiegelbeeld van de vijf-
tiende eeuwsche gravure levert, kan deze onderstelling steunen. 
Het was ons echter niet mogelijk een dergelijke prent aan te 
toonen 2). 
In 1655 etste Rembrandt de voorstelling van Christus aan het 
1) Neumann, Rembrandt II. S. 485. 
2) Catalogus Rembrandthuis 1931. Blz. 11. 
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volk vertoond (В. 76). Reeds meerdere malen werd opgemerkt, 
dat Rembrandt voor de hoofdlijnen de groóte gravure van Lucas 
van Leyden volgde. In de eerste staten vulde Rembrandt de 
open ruimte beneden het bordes met woelige figuren en volgde 
hierbij zijn voorbeeld. In de latere staten liet hij deze groep weg, 
om meer aandacht op de Christusfiguur te trekken. Een derge-
lijke vinding zagen wij reeds bij den Leerenden Christus, en het 
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is wel teekenend, dat Lucas van Ley den ook dergelijke ruimten 
schept, om de hoofdhandeling meer aandacht te schenken 1). 
Een teekening uit hetzelfde jaar, Het Huwelijk van Maria 
(Widener, Philadelphia), geeft een opstelling der drie figuren: 
de H. Maagd, de Hoogepriester en St. Jozef, welke teruggaat 
op een van oudsbekend schema, waarvan het Quattrocento een 
overvloed van voorbeelden levert. Deze traditie volgde ook 
Rafaël in zijn schilderij van de Sposalizio, en eveneens Dürer 
op zijn houtsnede. Niet anders deed Jordaens in zijn ontwerp-
teekening (Turijn). 
Welk voorbeeld Rembrandt benutte voor zijn teekening, is dan 
ook moeilijk na te gaan, al mogen wij wel aannemen, dat hij 
zijn schets niet ontwierp zonder den invloed van een anderen 
meester. Misschien zou Dürer's prent den voorrang mogen ge-
nieten, desnoods Jordaens' schets, want beide namen komen in 
Rembrandt's inventaris voor. Bovendien kon Rembrandt met 
werk van Jordaens kennismaken in het Konstkabinet van Maer-
ten Kretzer 2). De Sposalizio van Rafaël kan hier bezwaarlijk 
in aanmerking komen, omdat een oude gravure er naar onbe-
kend is. 
In 1655 past Rembrandt nog tweemaal hetzelfde schema toe. 
Het zijn de teekening in Dresden en het schilderij bij Lord 
Allondale te Londen, die beide het toonen van den Cijns-
penning voorstellen 3). 
1) Catalogus Rembrandthuis. Blz. 13 en 14, Lehrs: Repertorium für Kunst-
wiss. XVII. S. 298. Voor architectonische onderdeden vergelijke men de op-
merkingen van W. von Seidlitz: Die Radierungen Rembrandts. S. 129 en 130. 
Of in het middengedeelte op den achtergrond een herinnering aan een 
schouw mag worden aangenomen, zooals Huib Luns verzekert, kunnen wij 
niet beoordeelen, want een voorbeeld met dergelijke onderlinge verhou-
dingen is ons onbekend. 
2) Hofstede de Groot, Urkunden über Rembrandt, No. 127 en 169. 
3) Dr. H. Schneider overtuigde mij ervan, dat dit Londensche werk niet 
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Wanneer Valentiner voor dit schilderij de houtsnede van Dürer 
als voorbeeld voor Rembrandt meent te mogen aanhalen, dan 
zal het, naast de schikking der figuren, vooral zijn om de boogaf-
sluiting dezer groep, welke op dit schilderij te zien is 1). Het 
is dan ook waarschijnlijk, dat Rembrandt voor de twee teeke-
ningen vooral aan Dürer 's prent zijn schikking der drie figuren 
ontleende. Dat Rembrandt de hooge boog hierbij ook overnam, 
verwondert ons niet, want wij zagen iets dergelijks reeds bij 
zijn schilderij Christus en de Emmaüsgangers , terwijl zulk een 
herhalen van rondvormen hem niet vreemd was. 
Het volgend geval wijst wederom in geheel andere richting. 
In een penteekening van dezen tijd, de Droom van Jacob, komt 
men onwillekeurig op de gedachte, in de figuur van Jacob een 
slapenden Apostel voor zich te zien uit een of andere voorstelling 
van een Hof van Gethsemaneh. 
De gravure van P. Breughel geeft dan ook een dergelijk tafereel, 
waarop een slapende Apostel bijna geheel dezelfde houding 
1) Valentiner, Klassiker der Kunst, Rembrandt. S. 380. 
201 
263—264. REMBRANDT, DE TRIOMFTOCHT VAN JUDITH, TEEKENING TE LONDEN EN 
C. VAN SICHEMS GRAVURE, DE BEKEERING VAN PAULUS. 
heeft als Jacob op Rembrandt ' s teekening. Op de teekening is 
goed te zien, dat de oorspronkelijke l igging van den linker arm 
bijna geheel dezelfde was als op de gravure. De er over heen 
geteekende zwaardere krassen der pen zijn duidelijk waarneem-
baar. 
In 1655 etste Rembrandt ook „het Smid je", waarvoor Beets op 
een gravure van Dirick Vellert wijst. Uit bepaalde motieven op 
het aanbeeld van Rembrandt ' s ets wordt meteen afgeleid, dat 
deze nog andere prenten van Vellert gekend moet hebben. Dit 
maakt de ontleeningen voor een der etsen van de Leeuwen jacht, 
evenals voor de teekening van een Opwekking van Lazarus, 
hoogst waarschijnlijk 1). 
Ook ontstond toen de teekening, de Triomftocht van Judi th 
(Britsch Museum) , waarvan de compositie herinnert aan een 
1) N . Beets, Onze Kunst, 6de jaargang. Blz. 117. 
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gravure van Lucas van Leyden, de Bekeering van Paulus. De 
strook der voorste personen vindt men op dezelfde wijze bij 
Lucas terug. Bij Rembrandt ziet men boven deze groep een 
ridder te paard onwaarschijnlijk hoog uitsteken, zooals men 
zich deze figuur nauwelijks kan voorstellen. De glooiing van 
het terrein achter de voorste figurenrij en vóór den ruiter is niet 
zeer natuurlijk uitgevallen. Ook bemerkt men een dergelijken 
ruiter op de gravure van Lucas. Wel geeft deze aan het geheel 
meer waarschijnlijkheid, door de groep geleidelijk te doen dalen 
naar den rand van het tafreel en ziet men bij de penteekening 
den ridder meer van voren. Daardoor blijkt duidelijk, dat het 
Rembrandt hier alleen om het schema der compositie ging. 
Want hij neemt de werking der meer of minder vertikale lijnen 
der pieken over. De lans in de hand van den ruiter kan men op 
den Lucas van Leyden terug vinden. Maar dezelfde onwaar-
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schijnlijkheid van den hoogen ruiter ziet men op een houtsnede 
in Moerentorf 's Bijbel, welke ook aan Lucas ' gravure werd ont-
leend. Dat misschien Rembrandt naar een dergelijk prentje zijn 
Triomftocht van Judi th concipieerde, is niet geheel uitgesloten. 
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Beide hebben een hoogteformaat. De lijn in de rots valt samen 
met die van het vaandeldoek boven den ruiter bij Rembrandt. 
Op de houtsnede ziet men aan de rechterhand van dezen ridder 
een wapperende vlag, bij Rembrandt een vaandel. En deze bij-
zonderheden ontbreken op de gravure van Lucas van Leyden. 
Vooral echter de drie figuren vooraan rechts met den muzikant 
voorop doen hier tegenover zoo realistisch, men zou bijna zeg-
gen Amsterdamsch aan, dat wij niet behoeven te twijfelen er 
wederom een notitie in aan te treffen uit het straatleven zijner 
woonstad. Zij zijn „la note gaie" van dit werk, dat er ons des 
te liever om is 1). 
Het volgende jaar ging Rembrandt de thans zoo verminkte 
Anatomie van Dr. Deyman (Rijksmuseum) schilderen. 
Het schijnt wel, dat vooral de verkorting van het lijk reeds 
vroeger veel bewondering heeft gewekt. Een Duitsch reiziger, 
die in 1711 Amsterdam bezoekt, roemt de ligging van het lijk. 
Maar meerdere malen heeft dit verkort later de aandacht ge-
trokken als een ontleening. Six verdedigde bij zijn promotie in 
1883 de stelling, dat het doode lichaam zou gevolgd zijn naar 
Mantegna's Pietà (Milaan), welke ontleening E. Muntz in 1892 
ook aannam 2). Valentiner sloot zich wel bij deze meening 
aan, doch was er van overtuigd, dat ook werken van Rubens, 
Dürer, H. В. Grien en H. S. Beham, zoowel als Goltzius' schil-
1) De herdruk van Paets van Moerentorf's Bijbel zag het licht in 1646, 
slechts het Oude Testament werd in 1657 uitgegeven. 
Het is dus zeer wel mogelijk, dat Rembrandt dezen Bijbel heeft gekend 
voor zijn teekening van Judith, althans het Nieuwe Testament, de Hande­
lingen der Apostelen en de Brieven, daar Rembrandt's schets ongeveer 
negen jaren na deze uitgave werd ontworpen. In 1661 was te Amsterdam 
bij een zekeren Cornells Wz. van Poelenburgh een dergelijk exemplaar als 
huisbijbel in gebruik. Deze teekende op den 17den Febr. van dat jaar zijn 
huwelijk er in op het eerste schutblad aan. 
2) E. Müntz, Gazette des Beaux Arts 1892 I, p. 204. 
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derij Doode Adonis (Rijksmuseum), hiervoor in aanmerking 
kwamen 1). 
Later wederom meende Six noch aan Mantegna, Goltzius, Ru-
bens, Grien, Beham of Mich. Caravaggio te moeten denken. Hij 
leidde dan de l igging van het lijk samen met de compositie af 
van Andreas Vesalius' Anatomieboek 2). 
Voor de compositie is het niet onwaarschijnlijk, dat Rembrandt 
hier geïnspireerd werd door deze voorstelling. De plaats van 
den assistent is wel afgezien van den demonstreerenden chirurg 
op de prent van Jan Steven van Calcar voor Vesalius' boek. D e 
plaats van Dr. Deyman blijft echter een eigen vondst van Rem-
brandt. De geopende borstholte vond hij weder op de prent. 
Maar dat de l igging van het lijk zou ontleend zijn aan deze 
illustratie, is niet aan te nemen. In de Galleria Spada te Rome 
bevindt zich een Beweening van Christus van de hand van 
Orazio Borgianni (f 1616). Dat deze voorstelling spoedig in 
meer dan één exemplaar bestond, ziet men uit een vermoede-
lijke copie (Galleria d'Arte Antica) te Rome. Men behoeft zich 
niet te verwonderen, dat een dergelijke copie ook naar Amster-
dam zou zijn verdwaald in dien tijd van een bloeienden kunst -
handel. Bovendien werd reeds in 1615 naar dit schilderij een 
gravure van Borgianni in den handel gebracht 3). Al bedekte 
Rembrandt zeer handig, om de moeilijkheid van het verkort 
eenigermate te ontwijken, boven- en onderbeenen met een 
laken, al nam hij de geopende borstholte van Calcar's prent 
over en den opengelegden schedel van een andere illustratie ui t 
Vesalius' Anatomieboek, de l igging van het lijk komt zooveel 
met Borgianni 's werk overeen, dat men moeilijk aan een ont-
leening hieraan twijfelen kan. De houding van den tors, die van 
1) W. R. Valentiner, Rembrandt und seine Umgebung. S. 68 en Anm. 
2) J. Six О. H. XXIII 1905. Biz. 37 e.v. 
3) Hermann Voss, Die Malerei des Barock in Rom. S. 465. 
206 
DE DRIE ENGELEN. В 29, 
den arm, het onderaanzicht en de vorm der voeten, maar boven 
alles de geheele situatie van het l ichaam heeft sterke overeen­
komsten. Het is verwonderlijk, hoe Rembrandt een heel wat 
dramatischer effect heeft bereikt in dit kadaver, dan Borgianni 
in zijn dooden Christus, niettegenstaande alle denkbare hulp­
middelen tot de nagels van het Kruis toe 1). 
Ook voor de ets. Abraham ontvangt de Engelen, van hetzelfde 
jaar, hebben verschillenden op ontleeningen gewezen. Zoo 
maakte Bredius duidelijk, dat de compositie gevolgd was naar 
een Indische teekening. Ima Blok wees voor de compositie 
eveneens een dergelijke prent in het Britsch M u s e u m aan, voor­
stellend den Groot Mogol Djahangir 2). 
1) Voor de ontleening van het hoofd van het lijk aan een andere prent in 
Vesalius' anatomieboek vgl. J. Veth, Beelden en Groepen. Blz. 30. 
2) A. Bredius, O. H. XXIX 1911. Blz. 139 en Ima Blok, Oude Kunst, Januari, 
1918. 
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Eigenaardig is het, dat Rembrandt hier de Engelen met baarden 
afbeeldt. Of hij op de gedachte kwam door een bepaald werk, 
kunnen wij niet beoordeelen, daar dit het schilderij dan zou 
kunnen geweest zijn van El Mudo uit 1576, hetgeen nu ver-
dwenen is. Hierop waren de hemelingen eveneens met baarden 
afgebeeld en verwekten groóte opschudding. 
Een ander voorbeeld hiervan schijnt moeilijk te vinden 1). 
Veth stelde vast, dat Rembrandt het figuurtje van den kleinen 
1) A. L. Mayer, Geschichte der Spanischen Malerei . S. 218. 
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273. GRAVURE VAN GIOV. ВАТТ. CAVALLERIIS, DE AANBIDDING DER DRIE KONINGEN. 
Ismael ontleende aan een der Engeltjes op een gravure van 
Marcantonio of Goltzius naar den Triomf van Galathea in de 
Farnesina. De houding met den boog, zelfs tot het opgetrokken 
rechterbeen toe, dat in afwijking hiermede bij Rembrandt op 
een uitstekend deel der borstwering rust, komt geheel overeenl). 
D e Aanbidding der drie Koningen van 1657 (Buckingham 
Palace) doet wederom het vermoeden rijzen van een herinnering 
aan oudere voorstellingen. Want Rembrandtt iek zijn zeer zeker 
niet de beide profielen van Maria en den ouden Koning. H e t 
„ t ronen" der H . Maagd op een verhooging doet ons voor h e m 
ook ongewoon aan. Het k u n n e n alle aanwijzingen zijn, dat er 
invloed bestaat van een anderen meester. 
E e n gravure van Giov. Batt. Cavalleriis toont wel eenige over­
eenkomst, wat de hoofdgroep betreft. De voorovergebogen zit-
1) J. Veth, O. H. XXXIII 1915. Blz. 6. 
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tende houding der H. Maagd, zooals zij het Kindje in den 
schoot houdt, de diep knielende oude Koning, welke op schil-
derij en gravure met zijn linkerhand op den steen steunt, zijn 
niet de eenige overeenkomsten. De verbindende lijn van den 
arm van den hier merkwaardigerwijze blanken Moorenkoning 
— het doek in het Mauritshuis toont wel hoe Rembrandt negers 
schilderen kon! — die hetzelfde model verraadt als voor Rem-
brandt's Saul (Mauritshuis) en diens H. Bartholomeus (New-
York) en bovendien voor het portret van den man met den baard 
(Berlijn), vindt men ook terug in de gravure van Cavalleriis, bij 
den knecht boven de groep van Maria en den ouden Koning. 
Boven den stal — men kon dit op de Londensche tentoonstelling 
goed waarnemen (1929) — bevindt zich een vertikale lichtstraal. 
Is dit een herinnering aan de ster, zooals die ook op deze gra-
vure voorkomt? De plaatsing der figuren, zoowel de Koningen 
als Maria met het Kindje, vooral ook Jozef op den achtergrond, 
is trouwens zeer traditioneel. Het „Kunst en Kuriositeiten-
kabinet" door Frans Francken (Weenen) toont bijv. op een daar-
op voorkomende Aanbidding dezelfde schikking voor de hoofd-
figuren. Zelfs de gestie van het aannemen van het geschenk 
door den Moorenkoning, welke met de houding van den page 
reeds vooruit loopt op de compositie van het Joodsche Bruidje, 
dat ruim tien jaar later zal ontstaan, treft men daar aan. Het is 
alles overeenkomstig het gebruikelijke schema. Hiernaast is 
het aannemelijk, dat Rembrandt voor den Koning met zijn staf 
een bronzen beeldje van Jacques de Gérines tot voorbeeld 
koos 1). Achter dezen Koning met den stafvermoeden wij geheel 
rechts een sleepdrager, die ook op Francken's schilderij voor-
komt, hetgeen dan terug zou gaan op een oudere voorstelling 
van de Aanbidding der drie Koningen. 
Een jaar later, 1658, ontstond de ets De Foenix. Deze wonderlijke 
1) F. Schmidt—Degener, Gazette des Beaux Arts XXXVI, p . 99. 
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allegorie vertoont een compositie, waarvan moeilijk te ontken-
nen is, dat zij afstamt van een gravure naar een zolderschil-
dering van Lauretti Tommaso: de Verheerlijking van het Ge-
loof, in de Stanze. De Vogel neemt de plaats van het Kruisbeeld 
in, het voetstuk is op dezelfde plek gebleven, terwijl de neer-
liggende naaktfiguur te vinden is, waar bij Tommaso de brok-
stukken van het beeld te zien zijn 1). 
De liggende figuur bij Rembrandt's ets wordt meestal verge-
leken met Rubens' figuur der Tweedracht op de schets te 
Brussel. Maar meer overeenkomst vertoont de figuur van den 
bezetene op Rubens' H. Ignatius een bezetene genezend, te 
Weenen 2). 
De Foenix echter, welke veel gelijkenis bezit met een aalschol-
ver of een kraanvogel, doet denken aan een teekening van 
Dürer uit het jaar 1513 in het Britsch Museum. De geheele vogel 
bijna is bij Rembrandt het spiegelbeeld ervan en het ontgaat 
ons niet, hoe de beide cirkellijnen van den spreukband bij den 
Dürer, welke zich boven den kop van den kraanvogel bevinden, 
correspondeeren met den stralenkrans boven den Foenix van 
Rembrandt. Dat Rembrandt werken van Dürer bezat, zagen 
wij in verband met andere ontleeningen. Mogelijk was ook deze 
Dürerteekening hem bekend. 
De naam van een kunstenaar, dien men zou verwachten, al 
ware het maar alleen om zijn kleurstelling, n.l. Velasquez, komt 
niet in de bronnen over Rembrandt voor, noch was het mogelijk 
door ontleeningen ergens eenig contact aan te wijzen. 
In het jaar 1658 kan het mogelijk zijn een spoor hiervan te vin-
den. De ets, de z.g.n. Negerin, wel niets anders dan een in de 
schaduw liggende blanke vrouwenfiguur, vertoont een mooien 
1) J. Veth, Rembrandt en de Italiaansche Kunst O. H. XXXIII 1915. 
Blz. 7. 
2) W. R. Valentiner, Rembrandt und seine Umgebung, 1905. S. 69. 
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274. REMBRANDT, FOENIX. ETS, В. 110 
vorm in het naakt, zooals wij van Rembrandt niet gewoon zijn. 
Bovendien merkten anderen reeds op, dat het verloop der lijnen 
in den achtergrond deed vermoeden, hier te doen te hebben 
met een omgewerkte mythologische voorstelling 1). 
Welnu, een vergelijking met Velasquez' Venus te Londen toont 
bijna geheel dezelfde contour. De houding van het hoofd op 
Rembrandt ' s ets, zoo eigenaardig aandoend bij deze figuur, ver-
1) Catalogus Rembrandthuis. Blz. 31, B. 205 en Six No. 307. 
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toont, evenals de beide armen, afwijkingen met den Velasquez. 
In 1660 is het mogelijk dat wij nog een vagen naklank vinden 
214 
van de Indische miniaturen, waarvan Rembrandt reeds vroeger 
invloed had ondergaan. Wij bedoelen het schilderij : Ahasvérus 
en H a m a n bij het maal bij Esther (Moskou) 1). 
Zeker doet Haman ' s profiel met zijn eigenaardigen scherp ge-
teekenden, spitsen baard en den tulband, welke hier niet, zooals 
in sommige andere gevallen bij Rembrandt , den indruk maakt 
slechts voor de gelegenheid te zijn gedrapeerd, aan een dergelijk 
prentje denken. De drie-figurencompositie lijkt ons echter niet 
direct in contact te staan met een Perzische prent en zou eerder 
samen kunnen hangen met de meermalen door Rembrandt toe-
gepaste schikking bij een Emmausvoorstel l ing. 
Voor de teekening: God verschijnt aan Abraham (Dresden) van 
hetzelfde jaar, wijst Valentiner er op, dat God de Vader door 
Engelen wordt ondersteund, wat herinnert aan de plafond-
schildering der Stanze. Uit de voorstelling in spiegelbeeld af 
te leiden, dat Rembrandt een gravure gebruikte, is voor dit 
enkele geval te aanvaarden, echter meer, omdat dit het waar-
schijnlijkste materiaal voor een dergelijke ontleening aan Rafaël 
kan genoemd worden. Men trekke tenminste hier niet de ge-
volgtrekking, dat Rembrandt niet aan een bepaalde prent ont-
leende, als zijn eigen ontwerp daarmee in spiegelbeeld is. Wij 
zagen voorbeelden, zooals het schilderij: de Engel verlaat 
Tobias, in vergelijking met Heemskerck, waar Rembrandt het 
geheele geval tegengesteld geeft 2). 
Het gelijktijdig schilderij : Jacob worstelt met denEnge l (Berlijn), 
waarop Rembrandt duidelijk wilde weergeven, dat de Engel 
Jacob's heup ontwricht, is geen gewone voorstelling van het 
geval. Het is daarom niet zonder reden, dat hier de aandacht 
gevestigd wordt op het werk van B. Breenbergh met de-
zelfde voorstelling van 1639 (Rijksmuseum). Ook hier treft men 
1) F. Sarre, Jahrb. der Königl. Preusz. Kunstsamml. 1904. 
2) W. R. Valentiner, Rembrandt und seine Umgebung, 1905. S. 72. 
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de uitbeelding der heupontwrichting aan. Bovendien dragen 














denkbaar, dat Rembrandt in herinnering aan dit werk zijn 
„Historie" ook zoo gaf. Nu hier verder geen enkele vorm over-
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285. ONDER: GERARD 
VAN H O N T H O R S T , 
FEESTMAAL, UFFIZI. 
eenkomt, weerhoudt het ons om van een directe ontleening te 
spreken. 
In dezen tijd valt ook de teekening van de Uittocht van Loth, 
(Britsch Museum) , waarbij Valentiner een ontleening vermoedt 
aan een schilderij van Rubens en vooral wijst op het meisje met 
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den korf op het hoofd, al is dit oorspronkelijk geen vinding van 
Rubens, daar het teruggaat op Italiaansche voorbeelden. Deze 
figuur der dienstmaagd komt echter nog meer overeen met 
Rubens ' gravure: de Aanbidding der Herders. Den linkerarm 
laat Rembrandt in een andere houding zien. Toch is het niet 
onmogelijk, dat deze oorspronkelijk bedoeld was om den last, 
welken deze vrouw op het hoofd draagt, met beide handen vast 
te houden. Of k w a m hij op een nieuwe gedachte door den af-
hangenden arm van Loth's dochter, welke vóór de dienstmaagd 
is uitgebeeld? De pennekrassen naast het hoofd laten dit ge-
looven 1). 
He t blijkt wel afdoende, hoe Rembrandt gezwoegd heeft 
in het componeeren van zijn doek Claudius Civilis. De schet-
sen hiervoor, de repentirs op het schilderij, de versnijding 
door den meester zelf, waarna wederom vermoedelijk verschil-
lende veranderingen werden aangebracht, alles wijst op het 
moeilijke ontstaan van dit meesterwerk 2). 
Zien wij het werk, zooals het toch tenslotte uit Rembrandt ' s 
eigen handen kwam, dan gevoelen wij volkomen, dat de opzet 
een geheel andere geweest is. Misschien was de eerste gedachte 
meer origineel, wat de conceptie betreft. Want het komt ons 
voor, dat hij tenslotte in het verkleinde formaat van zijn eens 
zoo groot opgezette compositie onwillekeurig terugging in zijn 
herinnering naar hen, die dergelijke tafelscènes met sterke 
licht-reflexen reeds vroeger gegeven hadden. Zou het niet 
waarschijnlijk zijn, dat hij hier in de eerste plaats dacht aan 
Honthorst? In de beide werken van dezen meester in Uffizi 
vormt ook den kern van het schilderij de hel verlichte horizontale 
lijn van de tafel; de hoofdhoogte der verlichte figurenrij is niet 
1) W. R. Valentiner, Rembrandt und seine Umgebung. 1905. S. 101. 
2) Kurt Bauch, Rembrandt's Claudius Civilis, О. H. 1925. Biz. 223 e.v. en 

















veel anders dan bij Rembrandt , maar ook de donkere figuren, 
die het licht onderscheppen, verrichten dezelfde functie op den 
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Claudius Civilis. Van een vormelijke overeenkomst is echter 
nergens sprake, zelfs niet in een der onderdeelen, zoodat een 
overtuigend bewijs hier niet te leveren valt. 
Het schilderij Lucretia met den Dolk (New-York), doet ons 
zien, dat Rembrandt in 1664 nog eenmaal terugging tot den 
kring van Rafaël. Veth merkte op, dat dit werk van Rembrandt 
ontleend was aan Marcantonio's Lucretia. Havelaar meende 
verband te moeten zien met een prent van Rafaël 1). 
Kon hij in deze laatste jaren hen niet vergeten, die hij vooral 
om hun composities zoo bewonderd en bestudeerd had? 
Het is bovendien wel treffend, dat hij een jaar daarna nog een-
maal te rade gaat bij een werk van zijn leermeester. In de ver-
zameling Bonnat te Parijs vindt men een krijtteekening van 
1665: het Offer van Barnabas en Paulus te Lystra, welke een 
zoo slaande overeenkomst vertoont met Lastman's schilderij 
(slot Romanof, Graaf Stetzki), dat aan een innigen samenhang 
niet kan getwijfeld worden. Wel veranderde Rembrandt ver-
schillende figuren, zooals die der beide Apostelen en plaatste 
achter den man met de bijl nog eenige toeschouwers, doch 
merkbaar veranderde de opstelling niet, de compositie bleef 
bijna geheel dezelfde. Verder ging Rembrandt's aandacht in-
tusschen niet dan juist de schikking; de licht- en donker-
behandeling bij Lastman boezemde hem natuurlijk geen be-
langstelling in. Op enkele donkerder krassen na merkt men 
hoegenaamd geen noteering van toonverschillen 2). 
Een jaar voor zijn dood schonk Rembrandt ons een zijner 
schoonste werken: Het Joodsche Bruidje. 
Deze mysterieuze schilderij vormt het hoogtepunt in den ont-
1) J. Veth, Beelden en Groepen. Blz. 123 en J. Havelaar, Oud Hollandsche 
figuurschilders, 1915. Blz. 154 e.v. 
2) Op deze ontleening maakte het eerst Martin opmerkzaam in het Bulletin 
van den Oudheidkundigen Bond, 7de Jaarg. No. 6, Dec. 1906. 
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wikkel ingsgang van het telkens terugkeerende compositie-
schema der pyramide. Het is mogelijk, dat voor de schikking 
Rembrandt zich aansloot bij het werk, dat ons slechts in een 
copie van Fabris bekend is, naar het schilderij van Titiaan, 
Giorgione of Paris Bordone en dat zelf wel weer afhankelijk kan 
zijn van het beeld door Menelaos: Orestes en Electra (Villa 
Ludovisi). Wybrand de Geest, die in zijn Kabinet der Statuen 
zoo opkomt voor het ontleenen aan de antieken en vertelt, hoe 
vele beroemde meesters dit gedaan hebben, geeft in zijn werkje 
ook een afbeelding van genoemd beeld. Men vergelijke op deze 
gravure den rechterarm en de vingertoppen van de l inkerhand 
van Electra met die van den man op Fabris ' copie. Wat den in-
houd betreft, bemerkt men tusschen het Joodsche Bruidje en 
Fabris ' copie niet alleen geen gelijkenis, maar een volslagen 
tegenstelling 1). 
Maar al spreekt men bij de Bruid van schromende overgave, al 
noemt men het gebaar van den man schromend in bezit nemen, 
toch blijft deze mannenfiguur met zijn starre gestie iets raadsel-
achtigs behouden. Eenigermate begrijpelijker wordt deze hou-
ding, wanneer wij dit werk eens vergelijken met Lucas van 
Leyden's gravure: Christus als hovenier en Magdalena. De stand 
van den hoed komt hier heel wat meer overeen dan met dien 
van het hoofddeksel op de copie van Fabris. 
Bij Rembrandt zoowel als Lucas heeft de mannenfiguur een 
mantel over den rechterschouder, en wel ongeveer op dezelfde 
wijze als de Electra van Menelaos. Mocht dit een aanwijzing zijn, 
dat Lucas hier een afbeelding in prent van dit antieke beeld 
1) J. Veth, Rembrandt's zoogenaamde Jodenbruid, O. H. XXIV 1906. 
Blz. 410, en Beelden en Groepen Blz. 123 en F. Schmidt Degener, Rembrandt. 
Biz. 130, voor den naam: J. Swarts: Het echtpaar van het Joodsche Bruidje; 
Onze Kunst XL VI. Blz. 11. 
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volgde, naar de houding van de linkerhand van den man te 
oordeelen, zou men dit ook voor Rembrandt's werk kunnen 
aannemen. Zoo ja, dan is het onnoodig verband te leggen tus-
schen het Joodsche Bruidje en het schilderij van Fabris. Ook 
wordt de man bij Rembrandt evenals de Christus bij Lucas tot 
halverwege het dijbeen gezien, de hoofdhoogte van deze figuur 
herinnert eraan, zoo zelfs, dat het bij Rembrandt eenigermate 
wonderlijk werkt. Vooral de arm van Lucas' Christus heeft een 
zekere starheid, welke bij den Rembrandt niet ontbreekt. Ook 
bij Lucas vindt men een driehoekcompositie, maar ontegen-
zeggelijk werkt de Magdalena veel bijkomstiger mede dan de 
bruid bij Rembrandt. Reeds een jaar tevoren componeerde 
Rembrandt in een teekening een dergelijk geval; maar hier 
zette hij de vrouwenfiguur nog hooger aan (Berlijn). In 1665 
echter volgde hij wederom de compositie van Lucas' driehoek-
schema in zijn Saul en David (Mauritshuis). Voor de figuur van 
Saul zagen wij denzelfden man poseeren als den staanden 
Moorenkoning op de Aanbidding. Opvallend bleek het verder, 
dat deze groep van den Koning met zijn page vooruit wijst 
naar het Joodsche Bruidje. Maar ook in deze groep van Koning 
en dienaar, vooral als driehoekcompositie, is er overeenkomst 
met Lucas' prent. De houding van hoofd en rechterarm is bijna 
gelijk. Bovendien valt de mantel op den rechterschouder te her-
kennen. Wel is de figuur van den dienaar, die toevallig zeer 
vrouwelijk aandoet, hooger geplaatst dan op Lucas' gravure, 
maar de pyramidecompositie is er niet wezenlijk door veran-
derd. Het aanwenden van een prent van zijn geliefden stad-
genoot heeft hier niets vreemds. Het zou ons niet verwonderen, 
dat Rembrandt onder den indruk van het zwart en wit dezer 
gravure zijn Joodsche Bruidje oorspronkelijk grootendeels in 
deze kleuren aanzette, waardoor graveurs zich dikwijls sterk 
doen kennen, zooals ook bij Lucas' schilderijen goed waarneem-
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baar is 1). Het komt ons dan ook aannemelijk voor, dat Rem-
brandt deze groep aan een Italiaan of een reproductie naar een 
antiek beeld, maar vooral aan den Nederlander ontleende. 
Komt het dan ook hier niet wederom des te sterker uit, hoe de 
meester, gezien de enorme tegenstellingen in waarde bij zijn 
voorbeelden, een werk schiep zoo één van eigen gedachte, zoo 
één van eigen stijl als het Joodsche Bruidje? 
1) De onderschildering van het Joodsche Bruidje vertoont een opvallend 
gebruik van witte verfstoffen, welke later door Rembrandt vooral bij de 
figuur van den man met bithume werden geglaceerd. 
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IV. DE GEEST 
„Sind nun die Elemente nicht 
Aus dem Complex zu trennen, 
Was ist denn an dem ganzen 
Wicht original zu nennen?" 1) 
DE wetenschap, die het geestelijk type tracht te bepalen, door een meester uit het overgeleverde materiaal opge-bouwd, heet ergens het hoogste, waartoe de kunstge-
schiedenis komen kan 2). Bevatte Rembrandt niet zoo'n over-
weldigenden en onuitputtelijken stroom, wij zouden de bron-
nen er niet van trachten op te sporen. Hoe meer wij Rembrandt's 
omgeving leeren kennen, hoe dieper wij bovendien dat éénige 
bewonderen, waardoor zijn kunst zich onderscheidt. Bevestigt 
niet iedere vergelijking met anderen telkens opnieuw zijn on-
vergelijkelijkheid? Wat ook tot den tijd of tot het land van den 
meester te herleiden valt, in den grond is een kunstenaar ten-
slotte toch een persoonlijkheid, waarvan wij het wezen met 
geen verklaring vermogen te peilen. Alle gegevens tezamen 
kunnen immers nooit de gave van het genie verklaren. 
Eén indruk laten de verschillende werken, die in zijn kunst 
versmolten zijn, tenslotte na: zij dienen tot voorbereiding van 
een scheppingskracht, zooals die uitsluitend aan het einde der 
ontwikkeling verschijnen kon. Rembrandt onderstelt de vol-
ledige geschiedenis der kunst, wanneer het niet juister is te 
zeggen, dat hij die bewust aan zich onderwerpt. In hem, terecht 
den grooten samenvatter genoemd, ontmoeten allerlei richtin-
gen elkander 3). Zijn grootheid ligt dan ook allerminst in de 
weigering om Italië te bezoeken, wat een ài te gemakkelijk 
1) Zoo spot Goethe met scherpe zelfironie, wanneer hij alles heeft ontleed, 
wat hij geestelijk van zijn voorgeslacht erfde. Goethe, Zahme Xenien VI. 
2) Friedr. Rintelen, Giotto II, 1923. S. 233. 
3) N. Beets, Ο. Η. XXVIII, 1910. Biz. 159. 
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middel zou zijn. Murillo wilde evenmin de gebruikelijke reis 
maken, die Velasquez hem nog wel aanbood; en de meester van 
Sevilla beriep zich op hetzelfde motief als de jonge Leidenaar: 
dat hij uit schilderijen en prenten, die binnen zijn bereik waren, 
genoeg leeren kon. Maar er is een dubbel onderscheid tusschen 
beiden. Vooreerst bleek Murillo den Italianen van nature zoo-
veel nader te staan, dat Sandrart uit zijn werken durfde lezen, 
dat ze nooit ontstaan konden zijn zonder Italiaansche studie. 
Maar bovendien is Murillo, met allen eerbied voor zijn talent, 
nu eenmaal geen genie van het zuiverste water. 
Aan den anderen kant was er ook binnen Rembrandt's eigen 
kring een schilder, zijn vereerder Jan van de Capelle, die bekend 
stond als vrijbuiter, zoodat Gerbrand van den Eeckhout in 1654 
getuigen kon: 
„Off schoon int choor van dees Capell 
Geen Tyber lesse oyt wiert gelesen, 
Noch schijnt in dees de const verresen 
Des overconstigen Apell" 1). 
Zou men hier van een geestelijke verwantschap willen spreken 
van Capelle met Rembrandt, dan laat dit den afstand nog niet 
overbruggen, die hem van den meester scheidt. 
Rembrandt's geval staat op zich zelf, al staat het dan ook niet 
alleen. En zonder zijn beteekenis ook eens afzonderlijk te be-
schouwen, zullen wij hem niet volledig recht doen. De vorige 
eeuw heeft een overspannen geniecultus slechts kunnen op-
dringen, door het gemeenschapsbesef te onderdrukken, maar 
de periode, waarin bijv. het godsdienstig leven werd gesteld 
buiten of tegenover de kerk, is evengoed voorbij als de dagen, 
toen de kunst uitsluitend mocht liggen in gevoel of stemming. 
1) O. H., X, 1892. Blz. 30. 
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Nauwelijks brak Herman Gorter met het impressionisme, of hij 
durfde weer opkomen voor een „school der poëzie". 
Wordt het dan niet eindelijk tijd om ons bewust te maken van 
den vollen zin, welke ligt in den ouden degelijken naam: Hol-
landsche schilderschool? Rembrandt heeft zich van geen oefe-
ning, geen vorming, geen leering afgemaakt. Door alle scholing, 
die hij maar vinden kon, is de meester heengegaan, om de 
school, bloedig werkend, te boven te komen. Toch zijn wij, al 
mocht het voor Rembrandt er dan al niet gemakkelijker op ge-
worden zijn, vooral bij het ontwerpen zijner ordonnanties, er 
des te meer om verheugd, dat hij zijn vaderland nooit verliet 
om in Italië de groóte meesters te copieeren en te bestudeeren, 
dus niet gesteld was op de kennismaking met Rafaël en Michel-
angelo, tenminste in den zin, zooals de Nederlandsche Eclectici 
en met hen Huygens dit verstonden. 
Maar al had hij, en dat heeft hij zelf wel moeten voelen, ge-
lukkigerwijze een te weinig aan ondervinding voor vorm en 
compositie, bij velen zijner kunstbroeders, die anders deden 
dan hij, heeft zich dit in een te veel omgezet. Of is het werk 
van een Rubens tegenover het zijne niet steeds van een speel-
sche vlotheid, door zijn degelijke Italiaansche vorm- en ordon-
nantiescholing, maar ligt hier tegelijkertijd niet de kiem voor 
ontaarding menigmaal in virtuositeit? Rembrandt is nooit een 
virtuoos geweest en was er des te grooter om. Moeilijk gaat zijn 
penseel, krachtig maar stug is de adem, zwaar het bloed zijner 
figuren. 
Rafaël en Rubens leverden teekeningen voor de werken, die de 
leerlingen uitvoerden. Hoe onmogelijk bijna lijkt dit bij Rem-
brandt! Eerder zou het te denken zijn, dat een teekening van 
een leerling aan een werk van Rembrandt ten grondslag lag. 
Zou men zich dit bij een Rubens of Rafaël kunnen voorstellen? 
Het komt hun waardigheid te na. 
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Maar is het ook meestal niet juist de teekening, het geteekende, 
waarmede anderen eindigden en waarna Rembrandt eerst be-
gon? Of Rembrandt teekende of etste, het is alles geschilderd. 
Had voor hem, den Nederlander bij uitstek, niet de atmosfeer, 
die de lijnen vervaagt, een heel wat grootere waarde dan de 
koele, strakke meetkunst van den Italiaan? Hij geeft ruimte door 
de atmosfeer, niet door architectonische constructie of projectie. 
Vraag h e m niet, of alle figuren wel steeds plaats hebben voor 
hun voeten, vraag niet of zijn „architectuur" bouwbaar is. 
Zulke elementen raken Rembrandt nauwelijks. Een Nacht-
wacht is van geheel andere waarde dan een Jardin d 'Amour 
van Rubens of Rafael's Sposalizio. Ontleende hij aan den Italiaan 
de teekening, een contour of een schema, het schilderen was 
hem zelf wel toevertrouwd. 
Is een binnenkamer bij hem niet vol van bewegelijke diepten 
en dompelt hij niet eiken vorm in geheimzinnige schaduwen? 
De atmosfeer van een interieur als bij een H . Hieronymus is 
zoo Hollandsch, dat wij den fantastischen bouw van het vertrek 
op den koop toe nemen. Hiertegenover lijkt zelfs een Piet er de 
Hoogh ru im een eeuw te laat geboren, en doet een Caravaggio 
haast oleografisch aan. 
Zegt „Rembrandtdonker" ons niet eigenlijk veel meer dan 
„Rembrandtl icht"? Klinkt bovendien een „blonde" Rembrandt 
als de Claudius Civilis niet als een paradox? Evenals een Hei -
sche Breughel keert hij hier en daar de verhoudingen om: een 
donkere kop tegen een lichten grond, een spookachtig verlichte 
boomkruin tegen een donkere lucht. Toch waren het evenzoo-
vele nieuwe vondsten, evenzoovele visioenen, opdoemend uit 
het broeiende duister van zijn schilderkamer. Daarom verwon-
dert het weinig, dat hem alle intellectualisme vreemd was, con-
ventie voor hem weinig beteekenis had. Men vindt bij Rem-
brandt niet het schema om het schema. Vraagt menig meester, 
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grooter dan Van Orley, om een reconstructie met passer en 
liniaal, wij denken daaraan nooit bij Rembrandt. 
Het is bij hem niet het scherp en duidelijk articuleeren van den 
Italiaan of van den Italianizeerenden Nederlander. Geen klaar-
blijkelijke tentoonstelling van alle ijverig geleerde lessen van 
anatomie en proportie, geen bouwproduct naar den eisch van 
het publiek van alle gemakken voorzien. Geen leegte zeer ver-
nuftig opgevuld met holle retoriek, geen geïmporteerde theatra-
liteit. Hij spreekt moeilijk, dikwijls half verstaanbaar, hij kort 
zijn woorden af, het is het fluisteren in het schemerdonker van 
een Hollandsche kamer; hij schildert in dialect. 
Vandaar, dat bij de overname van een bepaalde figuur deze hem 
niet geheel gaf, wat hij ervan vereischte. Alleen de vinding naar 
den vorm kon hem, en dan nog dikwijls slechts ten deel e, be-
vredigen, naar den inhoud schonk men hem niets. En waar 
anderen in hun vormvergoding hun persoonlijkheid verloren 
bij het ontleenen, daar transponeerde hij zijn voorbeelden tot 
eigen dingen en schonk deze dan een nieuw bestaansrecht en 
een nieuwe en gloeiende levenskracht. Het is dan ook niet te 
verwonderen, dat men zoo weinig aandacht aan deze uiterlijke 
vormontleeningen geschonken heeft, omdat Rembrandt inner-
lijk zooveel te zeggen had en alles in zijn eigen wezen versmolt. 
Deze zwoeger, deze broeiende persoonlijkheid, deze zonderling 
kon geen eclecticus zijn, elke abstracte formule bleef hem ver. 
Hier geen veralgemeening, geen schabloon van erkend recept, 
dat, al mag het dan al niet geheel onpersoonlijk zijn, toch te ver 
is afgedwaald van de realiteit met al haar schakeeringen. In 
Rembrandt leeft een sterke uitbeelding van het type, iedere 
figuur is een individu. Bij Titiaan is een Venus de ideëele vorm, 
bij Rembrandt wordt Danaë een vrouw van vleesch en bloed. 
Waarom vragen wij ons bij haar altijd af, wie zij wel mag zijn, 
hoe zij heet? Vraagt gij u dit ooit bij een Venus van Titiaan? 
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Rembrandt had een tekort en daarom ontleende hij ; hij had te-
gelijk een overvloed, waardoor zulke ontleeningen zijn wezen 
nooit bedreigden. 
Zou men het niet als een groóte verdienste van Lastman hebben 
aangezien, dat hij zoo gewillig het hoofd boog voor de eischen 
des tij ds en dat in zijn Prediking van Johannes den Dooper deze 
figuur zoo goed herinnerde aan Christus' houding op de Dis-
puta van den klassieken Rafaël? Immers hoe goed liet Rem-
brandt's leermeester blijken, dat hij zijn Italianen door en door 
kende en dezen zoo treffend wist na te volgen! Dit was toch 
meer dan voldoende als kenmerk voor een groot kunstwerk. 
Zeker deed hij het beter dan een Van Orley, enkele generaties 
vóór hem. Maar zeker niet minder dan Lastman heeft men Van 
Orley in zijn tijd geëerd. Uitstekend had ook hij zijn lessen ge-
leerd uit het land van Michelangelo. Hij had bovendien het 
voordeel zeer „modern" te zijn. Toch is ons liever de figuur van 
Lazarus op den linkervleugel van Orley's paneel te Brussel: 
de Plagen van Job, dan geheel rechts hierop de rijke Vrek, die 
zoo meesterlijk van Michelangelo's Adam is afgezien, maar 
door zijn afmetingen de omlijsting in gevaar brengt. Heel wat 
heische hulptroepen lijken wel noodig om dezen uitpuilenden 
athleet in zijn strafgevangenis te houden, waar hij zich al zeer 
slecht op zijn plaats bevindt. In het Paradijs der Sixtijnsche 
Kapel voelde hij zich behagelijker. Minstens zou men ons in 
Van Orley's tijd niet begrepen hebben, wanneer wij dit voor-
beeld met plagiaat betiteld hadden. Hier is de persoonlijkheid 
van den schilder wel volslagen zoek, als hij zich zoo „handig" 
verschuilt achter den onaantastbaren Michelangelo. Welk een 
groot verschil met Rembrandt, die alles, wat hij ontleent, assimi-
leert, versmelt in zijn eigen wezen tot persoonlijke dingen. 
Wij kunnen moeilijk aannemen, dat in Rembrandt's tijd „de 
rechtstreeksche invloed van de Italiaansche kunst en de onmid-
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dellijke belangstelling daarvoor reeds lang o p g e h o u d e n " had 1). 
E e n Lastman, een Huygens, zelfs nog een Roger des Piles dacht 
er heel anders over. Maar hiertegenover is het duidelijk, dat, 
niettegenstaande deze invloed der Italiaansche kunst nog wel 
degelijk bestond en Rembrandt de Italianen zeker niet angst­
vallig ontweken heeft, juist zijn persoonlijkheid zich des te 
sterker naar voren heeft geschoven en het contact voor h e m geen 
verlies, maar wel winst heeft gebracht. H e t blijkt bovendien uit 
zijn ontleeningen, dat naar gelang van h u n bruikbaarheid een 
Dürer en een Goltzius niet meer waarde hadden dan Callot of 
mogelijk zelfs een van Sichern. Hij zocht dan juist alleen in 
deze werken datgene, wat hij gebruiken kon in zijn eigen werk. 
Zooals het met den vorm in het algemeen ging, zoo was het 
ook met het gebaar. Zijn eigen Noordelijke aard, zoo weinig 
aan ruime gebaren gewend, maakte het hem dikwijls moeilijk 
om zelf de gesties uit te denken, die hij niet ontberen kon voor 
zijn werken. Is het te verwonderen, dat hij ook hierom in de 
eerste plaats naar voorbeelden zocht onder de Italianen, zooals 
Marcantonio's prent voor de Hannafiguur in de Opdracht in 
1) C. M. A. A. Lindeman, De oorsprong, ontwikkeling en beteekenis van het 
Romanisme in de Nederlandsche schilderkunst. Diss. Utrecht 1928. Blz. 157. 
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den Tempel te Hamburg , een Giorgione of een antiek beeld 
voor het Joodsche Bruidje of een Sebastiano del Piombo voor 
de Honderdguldenprent? E n even oprecht als hij de gebaren 
zijner figuren persoonlijk verwerkte na een ontleening, zoo was 
het ook met de gelaatsuitdrukking. Al vervalt Rembrandt in 
een jeugdwerk bijna in iets karikaturaals, zooals bij den David 
voor Saul harp spelend, te Frankfort, het wijst reeds op een meer 
onafhankelijk zoeken. De ui tdrukking der hartstochten kon ten-
slotte ook niemand hem leeren, hier kon de gevoelvolle Rem-
brandt alleen bij zichzelf te rade gaan. Immers waar anders de 
prent of het schilderij van een vroeger meester hem niet ge-
ëigend voorkwamen voor een ontleening en hij den leeman of 
een gipsafgietsel aanwendde, daar konden ook deze niets geven, 
tenzij misschien voor het huilende gezicht van zijn Ganymedes 
te Dresden. E n als hij zich eens door een Terbruggen liet leiden 
voor den lach in zijn zelfportret met Saskia te Dresden, moest 
dit wel mislukken. Zijn depressieve natuur in het gedrongen, 
breede lichaam had hoogstens een glimlach kunnen geven. Ook 
hierin was hij tenslotte zichzelf. De Man met den Halsberg in 
het Mauritshuis schreeuwt, de lach op het zelfportret (E. War-
neck, Parijs) pijnigt ons, die der naakte vrouw geheel rechts op 
het schilderij Diana en Acteon is gemeen en het late zelfportret 
(Verzameling Carstanjen) doet ons huiveren 1). Nooit heeft 
Rembrandt den gullen lach kunnen geven, de resonansbodem 
van zijn karakter was anders ingesteld, geheel anders dan bij 
een Frans Hals , een Jan Vermeer of een Jan Steen. 
In den grond vinden wij tenslotte dezen drang naar eerlijkheid, 
naar waarachtigheid terug in zijn zelfportretten. Beeldt de mees-
ter zich in allerlei houding en kleeding af, het liefst geeft hij 
1) Wij veronderstellen hier, dat het paneeltje, de Man met den Halsberg 
van Rembrandt's hand is, ofschoon wij een onderzoek hiernaar niet over-
bodig achten. 
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zichzelf toch in den werkkiel van zij η „winkel", zooals de gewone 
naam voor een schildersatelier luidde. Want de wereld vol 
schoonheid, die het hem gegeven was te scheppen, blijft vol­
komen natuurlijk met het handwerk verbonden. Hij wreef zijn 
eigen verven, hij sneed en spande zijn doeken, ja hij lapte soms, 
op het onbeholpene af, niet alleen een teekening met reepjes 
papier aaneen, maar naaide zelfs randen linnen aan een schil­
derij. Modern bijgeloof is het om louter geest, louter genade, 
louter almacht bij hem aan te nemen. Busken Huet, voor wien 
geen hemel heilig was, vergoedde Rembrandt blindelings met 
het besluit: „Had het anders behoord, hij zou anders gedaan 
hebben, want hij kon alles" 1). De tegenwoordige waan der on­
aantastbare waardigheid van den artiest doet het beroepsmatige 
karakter vergeten, dat de kunst in de zeventiende eeuw nog be­
hield 2). De wetenschap zou zichzelf verraden, wanneer ook 
Rembrandt niet als deelgenoot van deze werkelijkheid werd 
gezien. De eenigen, wien dit daglicht te scherp is en die hierbij 
iets te verliezen hebben, zijn dichters met hun verbeelding. 
Nadat zij Rembrandt overvloedig beschouwden als denker, 
zooals Goethe deed, of als volksopvoeder — de titel „Rem­
brandt als Erzieher" vormt een leus —, mag de historicus er 
misschien terloops aan herinneren, dat de meester, wel be­
schouwd, toch eigenlijk een schilder was, een schilder van het 
ras, maar niet minder een schilder, die zich niet schaamde voor 
de middelen, de vormen, ja, hoe profaan het sommigen ook 
klinken mag, de lessen van zijn schildersvak. 
Het onderzoek van geduldige vorschers, die met hun ont­
ledingen zooveel tot doorgronding van Rembrandt bijdroegen, 
heeft wel uitgemaakt, hoe de meester even persoonlijk zoowel 
1) Busken Huet, Het Land van Rembrand 1920, II, 2. Blz. 435. 
2) R. Oldenbourg, Peter Paul Rubens, herausgeg. v. Wilhelm von Bode, 
1922. S. 153. 
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de motieven als de requisieten van anderen wist te gebruiken. 
Dat overnemen van vormen is zoo begrijpelijk, wanneer het in 
verband wordt gebracht met het stoffeeren van een landschap 
met figuren, zooals zelfs Jacob van Ruysdael in zijn eigen werk 
door een vertrouwd kunstbroeder liet doen, om dezen bij ge-
legenheid van dienst te zijn met een landschap als achtergrond 
voor de een of andere groep. De gouden eeuw was de gilde-
vormen niet zóó ontgroeid, of er bestond een samenwerking, 
die onze prikkelbare individualisten evenveel ergeren als ver-
wonderen zou. En beginnen zulke vrijheids vrienden de nieuwe 
kunst bij de figuur van Breughel, dan blijkt ook deze meester 
niet zichzelf geworden te zijn, zonder den vorm van Italiaansche 
voorgangers te beheerschen en te verwerken 1). Kan dit alles in 
de oogen dezer generatie minder genade vinden en is het voor 
hen onverklaarbaarder dan het aanwenden van fotografieën, zoo-
als impressionisten als Breitner deden? Evenzoo mogen wij 
handhaven, dat buiten de kunstgrepen, desnoods kunstjes van 
een Honthorst, die Dou in 't klein en in 't fijn toepaste, geen 
Rembrandt zou gestegen zijn tot zijn eigen zuivere kunst. 
Daarmede is het verband, daarmede ook het verschil aange-
geven. Immers niet de ontelbare middelen op zich zelf, maar 
het doelmatig richten van zulke middelen, niet de verschillende 
elementen, maar hun harmonische versmelting toont de ware 
scheppingskracht bij Rembrandt. Het geheel is meer dan de 
som der deelen, want het genie weet zich hierin altijd van de 
krachten, die het zich dienstbaar maakt, te onderscheiden, dat 
het aan hun uitkomsten iets wonderbaars toevoegt en wel het 
mysterie. Zoo kan het alle voorgangers boven hun eigen ver-
mogen nog verheffen in een nieuwe, een eenige sfeer. Deze 
dubbele verrassing leveren alle ontleeningen ons bij Rembrandt 
1) Aug. Vermeylen, Geschiedenis der Europeesche Plastiek en Schilder-
kunst, III. Blz. 203. 
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tenslotte op : het oude wordt onder zijn hand weer nieuw en de 
verhouding tot het verleden laat hem toch vrij. 
O m dit aan te toonen, voldoet het simpelste voorbeeld, dat wij 
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kunnen vinden: de krabbel naar Leonardo's Avondmaal. Terwijl 
een nabootser als Joost van Cleve altijd achteraan komt en 
ouderwetscher aandoet dan de voorganger, dien hij machteloos 
zoekt bij te houden, haalt de gelijkwaardige mededinger het 
voorbeeld onmiddellijk in, door zijn schets in aanleg te maken 
tot een echten Rembrandt. Verder doet de nabootser kramp-
achtige pogingen om zijn voorganger te overtreffen in virtuosi-
teit. Een tweede Nederlander der renaissance, n.l. Pieter Coecke, 
gaat de golving in Leonardo's compositie dik onderstrepen met 
een halve ronding achter de groepen, die tegelijkertijd de gaten 
van zijn ijdele en zinledige intervallen moeten vullen, terwijl 
de overlading op het geheel noodlottig verkleinend werkt. 
Er is iets roerends in de houding, die de meester tegenover 
anderen aanneemt. Hij wil van iedereen leeren, van groot en 
klein partijtrekken, versmaadt geen enkel ding, dat hij ooit er-
gens voor gebruiken kan. In zijn eenzaamheid heeft hij voeling 
gehouden met de volledige kunstbeweging van Europa, die 
door ontelbare aderen in zijn werk uitmondt. Hij staat boven 
allen, omdat hij den moed heeft ze in zich op te nemen en de 
kracht zichzelf te blijven. „Nooit bang zijn oorspronkelijkheid 
te verliezen, wanneer hij iets aan anderen ontleende", zoekt hij 
zijn kracht niet in gewelddadige zelfvergoding 1). 
Onze tijd heeft Rembrandt tot een martelaar gemaakt, die zich 
bij zijn miskenning trots in eigen binnenste verdiepte, waar hij 
de oorspronkelijke schatten eenvoudig voor het grijpen had. 
Welk een onmogelijke houding dringt men hier den meester 
op, die juist met allerlei anderen contact hield en hun kunst 
eerbiedigde, door de resultaten broederlijk te deelen. Hij kan 
onmogelijk zijn hart gesloten hebben voor de vakbroeders, wan-
neer hij tot het einde toe volhield hun het geheim af te lezen. 
Zooais Dürer en zijn Nederlandsche tijdgenooten — laat het dan 
1) J. Six, Rembrandt's Etswerk, 1921. Blz. 17. 
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niet op de huiselijke manier zijn, waarmede Lucas erin betrok-
ken wordt 1) — elkander tot edelen wedijver aangevuurd hebben, 
zoo voelde Rembrandt zich bevrucht door wat hij aan oude en 
nieuwe kunst verzamelde. 
„Rembrandt meet zich met de kunst van de Italiaansche groot-
meesters en wordt daardoor des te meer zichzelf" 2). Hij kan 
waardeeren met een omvang, die aan zijn eigen inhoud even-
redig is. Hij wordt door een onophoudelijke ontevredenheid 
gedreven om het overal te zoeken, waar voldane geesten zich 
geen moeite meer geven. Zijn belangstelling wordt steeds ge-
prikkeld, verruimt zich telkens opnieuw en doet hem zich aan 
iederen vreemde verwant gevoelen 3). 
Heet Rembrandt veelzijdig, dan wil het vóór alles zeggen, dat 
hij niet eenkennig zijn eigen kant uitging, maar zich voor iedere 
beweging openstelde. Toont hij juist hierin niet zijn geestelijke 
sterkte en is invloed ondergaan niet alleen dan een zwak, wan-
neer men daaronder moet bezwijken? Naarmate iemand zich 
meer bestand toont tegen zooveel aandrang van buiten, zonder 
dezen te ontwijken, bewijst hij nog wezenlijker zijn zelfstandig-
heid. Geen schijnbare fiere, maar waarachtige laffe afsluiting 
van de bronnen, geen valsche oorspronkelijkheid, die zich uit-
put en dood loopt in willekeur, maar de scheppingskracht, die 
overal de lucht weet in te ademen en om te zetten in levend 
bloed, vormt den rijkdom van Rembrandt. 
In Holland was de traditie niet ononderbroken als in Vlaanderen, 
waar een vijftiende eeuwsch stichtersportret zonder eenig be-
denken aan een zeventiende eeuwsche Heilige Familie werd 
gelapt tot een schilderij, dat het museum te Kopenhagen nog 
vertoonen kan 4). En evenmin mocht Rembrandt zooals het 
1) Carel van Mander, uitg. H. Floerke, I. S. 114. 
2) W. Martin, Jan Steen, 1924. Blz. 18. 3) W. Steenhof, Hercules 
Seghers, 1924. Blz. 10. 4) W. Martin, Altholländische Bilder. S. ISO. 
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gelukskind Rubens een lange overlevering kant en klaar erven, 
om met uitdagend zelfbewustzijn al zijn voorgangers te over-
treffen 1). Maar hij herstelde deze, door den beeldstorm vooral 
geslagen, bres in de traditie met een toewijding, die de ontwik-
keling der geheele kunst, bij wijze van spreken, trachtte te door-
leven. Vandaar, dat hij bronzen beeldjes op het Stadhuis, pri-
mitieve paneelen bij handelaars en verzamelaars, prenten in 
overvloed binnen zijn eigen huis bestudeerde. 
De verhouding van Rembrandt tot Rubens is die van vrijen 
eerbied. Al heeft Rembrandt iets aan den Vlaming te danken, 
hij verstaat de kunst om Rubens' luidruchtigen toon, op hon-
derden kerkgangers tegelijk berekend, in zijn eigen kamermu-
ziek te dempen. Hij bewijst zijn zelfstandigheid bijzonder, zoo 
dikwijls hij met een kunstenaar van verschillend karakter durft 
worstelen. „Ohne Muster keine Meister: man muss zu lernen 
wissen" geldt niet alleen voor Dürer 2). Rembrandt verhoogt 
zijn krachten door een voortdurenden wedijver met de sterksten. 
Hij haalt uit hun vormen weer andere mogelijkheden, dan zij 
er mede bedoelen. Zij leveren hem een prikkel voor zijn schep-
pingsvermogen, een aanleiding alleen en geen oorzaak. Dat is 
de reden, waarom hij even goed gegevens van zwakke broeders 
kan gebruiken, want hij blaast zijn geest in alle stof. Ook om 
het debiet, maar vooral om het contact zelve sluit hij zich bij 
de traditioneele iconografie aan, waardoor de schoonheid een 
algemeenen eenvoud en een oneindige wijding mag ontvangen. 
Assimilatie en imitatie zijn twee. Wat op het eerste gezicht uit 
stukjes en brokjes schijnt ineengeknutseld te zijn, blijkt bij hem 
tenslotte harmonisch samengegroeid krachtens het scheppende 
leven. Bij virtuosen van het plagiaat behoeft geen sterveling zich 
moeite te geven om de verschillende bestanddeelen te herken-
1) R. Oldenbourg, Rubens. S. 50, 58. 2) Dürer als Führer, vom 
Rembrandtdeutschen und seinem Gehilfen, 1928. S. 10. 
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nen, want de naden springen hinderlijk in het oog en de bont-
heid rammelt ons tegen. Rembrandt begint ons te betooveren 
met zijn atmosfeer, en hebben wij tot onze verrassing onder-
scheiden, wat er aan verschillende bestanddeelen in versmolten 
ligt, dan bewonderen wij dubbel die alles omvattende, alles 
doordringende trillingen van schaduw en licht. Zijn genie voelt 
zuiver, welke elementen hem verwant zijn, en weet die met zijn 
levensadem uit het vreemde werk op te zuigen. 
De aantrekkingskracht tusschen de polen laat zich-daarbij wel 
onmiddellijk waarnemen. Caravaggio en Rembrandt schijnen 
elkaar immers tegemoet te werken: de Romaan zoekt karakter 
in den schemer, de Germaan heeft adel in den vorm noodig. 
Niet toevallig zagen wij dan ook, hoe de meester van Napels 
Maria's Dood rauw opvat als een sterfbed zonder meer, terwijl 
Rembrandt daarentegen den hartstocht tot geestdrift wijdt. De 
zonnige Rubens vormt zich op Michelangelo, maar Rembrandt 
zoekt het liever bij den klaren Rafaël. 
Rembrandt, de autodidact, die zijn leermeesters hoogstens een 
paar handgrepen danken zou en alles zelf ontdekken wilde, is 
een droombeeld, waartoe Burckhardt alleen komt uit afkeer van 
het ongrieksche en onitaliaansche in den Nederlander. Maar 
deze fijne kenner van Italië moet zich eindelijk tegenspreken, 
wanneer hij in Rembrandt's grijsaardsportret te Dresden een 
traditie van Leonardo weet aan te wijzen 1). Traditie is het 
tweede gezicht van Rembrandt, waardoor zijn inspiratie eerst 
de dingen in verhouding leert omvatten. 
De kunst is in de gouden eeuw zoo groot geworden, omdat zij 
zoo stil groeien kon. Door zich bij het handwerk van ernstig 
zwoegende voorgangers aan te sluiten, heeft de ontwikkeling 
een geleidelijkheid gekregen, die waagstukken bespaarde en 
meesterwerken verzekerde. Huldigde niet de schilder Carel van 
1) Jacob Burckhardt, Vorträge, herausgeg. Emil Dürr, 1918. S. 132, 138. 
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Mander in volle overtuiging het meesterschap van een Goltzius, 
door diens technische vaardigheid te roemen? Het ging den 
Hollanders als den Atheners, waarvan is opgemerkt, dat zij niet 
uitvonden, maar uitwerkten, alles aanpasten en doordachten 1). 
Niet het onderwerp, meestal gemeenschappelijk goed, zelfs niet 
altijd de uitvoering, met anderen min of meer gedeeld, maar 
de opvatting toont ons Rembrandt 's oorspronkelijkheid. Ook 
Gerrit Dou geeft een operatie bij het licht van een venster 
(Chabot, Utrecht), maar een schilder moet Rembrandt zijn om 
dat nuchtere geval, tusschen theatrale en huisbakken kringen 
bekneld geraakt, oneindig te verwijden in Tobias ' populaire 
geschiedenis, waar al het heilige van het familieleven met al 
het geheimzinnige van de Openbaring bijeen leeft. 
Rembrandt maakt zich het meest uiteenloopende eigen; zijn 
werk verdient den naam van schepping, want het vereenigt, 
vergroot, maar vooral het vernieuwt de elementen. Het geraamte 
van vinding en schikking, waarin het Hollandsche vormgevoel 
zich niet zoo zeker voelt, neemt hij bij voorkeur over, maar het 
volle leven komt uit zijn eigen ziel. Hij kent zijn grenzen en 
zoekt bij anderen een omtrek, dien hij vult of overstroomt met 
zijn gloeiende tonen en tinten. Zijn teekening is vaag, omdat 
van nature de lijn hem minder boeit. Hij geeft zich oprecht in 
iedere krabbel bloot; en wie scheppingskracht gelijkstelt met 
schoonschrift, moet hem enkel beklagen. Maar waarom wil nie-
mand een teekening van Rembrandt voor een van Rubens 
ruilen? Soms is het of zijn hand bedelend langs de deur tast als 
de hand van zijn bl inden Tobias, dan weer is hij in vervoering 
als zijn ziener Homerus . Onzeker in de meetbare verhoudingen, 
dus verdacht voor allen, die hem geen zonde tegen de anatomie 
en perspectief, de beide glories der renaissance, kunnen ver-
1) M. Viollet-le-Duc, Entretiens sut l'architecture, 1863,1, p. 420. 
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geven, voelt hij zich in de onmetelijke sfeer van het mysterie 
volkomen thuis. 
Het spelen met den vorm, alle zwierigheid is hem vreemd, hij 
corrigeert zichzelf daarentegen levenslang. Hij werkt langzaam 
met Hollandsche voorzichtigheid en volharding, tot hij, ver-
zadigd van voorbeelden, Italië in Amsterdam en Amsterdam in 
zijn eigen huis betrokken heeft en al zijn indrukken verwerkt 
met de vrijheid van een gekwelde, die zich het vreemde ten-
slotte weer van het lijf afschudt. Jaar in jaar uit broedt hij op 
den vorm, eenzelfde gegeven vat hij telkens opnieuw aan, even-
als zijn geestverwant, bij wien de wil ver boven de macht gaat, 
de nooit bevredigde Vincent, die uitbloedt in eindelooze proe-
ven. 
Rubens' ontelbare, vlotte, maar weleens oppervlakkige werken 
zijn heel en al „af", Rembrandt geeft schilderijen als schetsen, 
die door het onvoltooide heen volmaakt aandoen, omdat zij 
recht op het doel af onmiddellijk naar de diepte leiden. Al is 
hij nog iets anders geweest dan Rubens' onhandelbare tegen-
spreker, waarvoor hij nu eenmaal geldt 1), al mocht er grond 
genoeg bestaan om hem den dankbaren volger van dezen 
Vlaamschen, maar evengoed van zoovele Italiaansche meesters 
te noemen, zijn karakter openbaart zich eerst en vooral in de 
hardnekkige trouw, waarmede hij allerlei overleveringen ver-
w e r k t , d o o r w e r k t en o m w e r k t , tot het zijn eigen oor-
spronkelijk werk geworden is. 
1) Eug. Fromentin, Maîtres d'autrefois, p. 10. 
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